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1. Introduction  
1.1. Buts du projet 
Motivations et expériences dans le domaine 
Enfant, j’ai moi-même participé à quelques spectacles durant ma scolarité et le souvenir de 
ces expériences perdure. Mais mon expérience théâtrale s’est surtout poursuivie en dehors du 
cadre scolaire, dans des cours de théâtre, puis dans une troupe amateur durant deux ans. J’ai 
aussi eu l’occasion d’approcher le rôle de metteur en scène à deux occasions dans le milieu 
scolaire : une première fois lors du spectacle des quarante ans d’un établissement scolaire 
durant lequel les enseignant·e·s voulaient jouer une courte pièce pour les élèves. J’ai ainsi 
écrit un texte à partir des idées des enseignant·e·s, puis, j’ai eu le plaisir de le mettre en scène. 
Suite à cette expérience et dans le cadre d’une journée sur le respect dans ce même 
établissement, il m’a été demandé d’écrire une pièce et de la mettre en scène ; avec une petite 
troupe d’élèves volontaires, nous avons abordé le sujet délicat des enfants travaillant sur les 
décharges au Cambodge. Ainsi, bien qu’étant loin d’être une professionnelle du théâtre, ces 
deux expériences ont renforcé ma volonté de partager cette passion de l’art de la scène avec 
les élèves.  
C’est l’idée de réaliser une expérience concrète de théâtre à l’école qui a guidé mon choix 
d’étudier le processus de création théâtrale avec des élèves. Ma volonté était de permettre aux 
élèves et enseignant·e·s qui le désiraient de participer à un atelier de théâtre durant l’année 
scolaire, conduisant à des représentations devant un public (constitué d’élèves et 
d’enseignant·e·s de l’établissement, ainsi que de personnes externes). Monter un tel projet 
dans une école est réunificateur ; il permet de faire adhérer un grand nombre de personnes, 
tant élèves qu’enseignant·e·s, à un seul et même projet. Chacun·e est respecté·e et s’investit en 
fonction de ses envies et ses capacités. L’école est une société à échelle réduite ; on y trouve 
autant de compétences que de personnes. Au-delà d’instruire, le devoir de l’école est aussi de 
mettre en valeur les qualités des élèves, de les faire s’épanouir dans des projets qu’ils 
s’approprient peu à peu. Développer des compétences en art scénique n’est donc pas l’unique 
but visé par un projet de théâtre à l’école, c’est aussi et surtout développer la cohésion des 
élèves et des membres de l’équipe pédagogique dans l’établissement. 
Au-delà de l’expérience, les apports de la recherche 
L’expérience pratique, qui permet les observations sur le terrain, a donc une place primordiale 
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dans ce travail. Mais le fait d’effectuer une telle expérience dans le cadre du mémoire 
professionnel permet également d’approfondir l’aspect théorique du processus de création et 
d’élargir mes connaissances du milieu théâtral. Il semble en effet important de ne pas 
s’enfermer dans une expérience individuelle et unique, mais d’étudier la littérature concernant 
le sujet, et de rencontrer des personnes qui ont de l’expérience dans le domaine afin de 
bénéficier de leurs connaissances et conseils, puis de partager l’expérience vécue afin que 
d’autres en bénéficient. En effet, mener une réflexion sur le processus de création théâtrale 
doit permettre l’établissement d’un document utile à d’autres enseignant·e·s ou toute personne 
intéressée par le processus de création en milieu scolaire. L’un des buts premiers de cette 
recherche est donc de faciliter l’approche du théâtre à l’école à des enseignant·e·s désirant 
monter une pièce de théâtre avec leurs élèves.  
Bénéfices du projet et compétences développées 
Bien évidemment, l’intérêt d’un tel projet ne s’arrête pas à la recherche ; il y a aussi des 
intérêts pour différentes personnes dans le fait même de monter la pièce. En premier lieu pour 
les participant·e·s, qui ont l’occasion de vivre un projet interdisciplinaire et rassembleur au 
sein de l’école. Il y a aussi un intérêt personnel, car monter un tel projet permet de développer 
un grand nombre de compétences utiles à la profession d’enseignant. En effet, cette 
expérience rejoint plusieurs rubriques du référentiel de compétences professionnelles de la 
HEP, en particulier la compétence clé n°4 et ses composantes :  
• 4.6 « Privilégier des situations qui permettent à l’élève de mobiliser ses compétences 
dans des contextes différents » (HEP Vaud, 2013) 
Un projet de théâtre est une façon de donner du sens aux apprentissages, de développer des 
compétences, non seulement pour les comédien·ne·s, mais aussi pour les élèves qui aident à 
construire les décors, à dessiner des affiches, à coudre des costumes. 
• 4.9 « Recourir à des approches interdisciplinaires quand elles favorisent les 
apprentissages et l’intégration des savoirs » (HEP Vaud, 2013) 
Monter une pièce de théâtre est une situation typique d’interdisciplinarité où les élèves 
doivent faire appel à des stratégies d’apprentissage vues lors de différents enseignements. Ces 
stratégies font alors sens pour eux/elles ; ils/elles mettent en pratique celles-ci dans un 
contexte autre que le travail scolaire. 
• 4.10 « Concevoir et mettre en œuvre des situations d’enseignement et d’apprentissage 
qui favorisent le développement de la créativité, de la coopération, de l’autonomie, de 
la communication et de la pensée critique » (HEP Vaud, 2013) 
	 5	
Les élèves ont la possibilité de développer leur créativité tant dans le jeu que dans le montage 
des décors. L’esprit d’équipe est très important dans une troupe, ainsi que la coopération. Et 
bien évidemment, la communication est au centre d’un tel projet ; le théâtre est un lieu où l’on 
s’exprime et où l’on apprend à donner son avis puisque les élèves doivent pouvoir se sentir 
concerné·e·s par le projet qui devient peu à peu le leur.   
 
Une deuxième compétence clé est aussi développée, la compétence n°9 : 
• 9.3 « Organiser et faire évoluer la participation des élèves à la vie de la classe et de 
l’établissement »,  
Le projet cible parfaitement le principe selon lequel « l’école est un espace dans lequel les 
élèves apprennent progressivement à vivre ensemble et à participer à des activités ou à des 
projets collectifs [et développe chez l’enseignant des compétences d’animation, qui] stimule, 
chez les élèves, les valeurs d’écoute, de partage, de respect et d’entraide. » (HEP Vaud, 2013)  
 
Ce projet me permet de développer la maîtrise de ces compétences, qui permet aux élèves de 
développer à leur tour leur « savoir-être ». Le désir de créer une pièce de théâtre à l’école est 
donc présent grâce à la certitude qu’un tel projet est bénéfique aux élèves.  
1.2. Problématique 
Le théâtre à l’école : une place peu définie, mais bien présente 
Bien que le théâtre ne soit pas une discipline du programme scolaire en tant que tel, cet art est 
loin d’être étranger à l’école. En effet, que ce soit au niveau de l’étude de textes de théâtre en 
cours de langue, ou dans le cadre d’un atelier théâtral, les élèves sont généralement 
confronté·e·s au théâtre à un moment ou un autre de leur parcours d’écolier. Cependant, « les 
activités théâtrales à l’école échappant, pour l’essentiel, au cadre disciplinaire […] sont 
encore dans la nécessité de justifier de leur légitimité et de leur pertinence. » (Loriol, 2002, 
p.8). Le théâtre n’a pas le même statut que d’autres formes d’art et de culture, telles que la 
musique et les arts visuels. La pratique du théâtre n’apparaît d’ailleurs que discrètement dans 
quelques entrées du Plan d’Etudes Romand ; elle est citée dans les domaines disciplinaires : 
corps et mouvement (« Création et présentation d'une chorégraphie individuelle ou collective 
avec ou sans matériel (danse, mime, théâtre, numéro de cirque,…) »), arts (« Réalisation d'une 
activité musicale interdisciplinaire (théâtre, langues, histoire, géographie,…) »), et langues 
(« varier les situations de communication et les formes de contact avec les langues enseignées 
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(genres de textes diversifiés, liens langue-image, liens langue-corps (théâtre, mime), liens 
langue-musique,…) » (PER). La pratique théâtrale ne fait donc pas partie de l’enseignement 
de base dans notre système scolaire, elle n’apparaît qu’au travers d’autres domaines 
d’enseignement et dans les commentaires généraux du plan d’études romand. Par conséquent, 
le théâtre ne fait pas non plus l’objet de cours obligatoire dans la formation des enseignant·e·s, 
cette discipline n’apparaît que de manière optionnelle. Les étudiant·e·s ne suivent donc pas 
systématiquement une formation théâtrale. 
La pratique théâtrale semble pourtant être reconnue au niveau scolaire pour les compétences 
que cette activité développe. Les effets de la pratique théâtrale en milieu scolaire ont ainsi été 
le thème de la première approche dans l’élaboration de la question de recherche de ce travail 
de mémoire. La lecture de plusieurs articles et ouvrages, notamment la recherche de Hugon et 
Léonardis qui conclut que la pratique du théâtre « agirait au niveau de la construction de [la 
personnalité des élèves pratiquant le théâtre] à travers la maîtrise de l’expression orale, du 
contrôle de soi et de l’ouverture aux autres (socialisation) » (2007, p.9), m’a permis de 
renforcer la conviction que le théâtre avait sa place en milieu scolaire. Cependant, si les 
bienfaits du théâtre et l’influence de celui-ci sur les apprentissages des élèves ont souvent été 
étudiés et démontrés, « la pratique théâtrale est entrée à l’école principalement dans le hors 
cours ou les options » (Bernanoce, 2009, p.36) et celle-ci continue de n’être présente dans les 
écoles qu’en cas de volonté d’un·e enseignant·e ou d’un groupe d’enseignant·e·s de mener une 
activité théâtrale.  
La question des moyens dont disposent ces enseignant·e·s voulant faire découvrir le théâtre à 
leurs élèves dans ce contexte est légitime. Tout en gardant en tête le « pour quoi » de la 
pratique théâtrale à l’école, le choix a été fait d’étudier le processus de création théâtrale, afin 
de donner des pistes sur le « comment » pratiquer le théâtre à l’école ; quelles sont les 
contraintes et les possibilités en milieu scolaire ?  Ce travail se focalise donc sur le processus 
de création théâtrale et s’inscrit dans un contexte précis : le milieu scolaire. Les contraintes et 
les possibilités de création théâtrale liées à ce contexte seront déterminées afin de donner des 
pistes aux enseignant·e·s qui désirent monter une pièce avec leurs élèves. 
De l’écriture aux représentations en passant par le travail avec les élèves comédien·ne·s, cette 
étude explore les différentes phases de la création théâtrale, les contraintes et possibilités en 
milieu scolaire d’un tel projet.  
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2. Apports théoriques 
2.1. Domaines de recherche 
L’étude se base sur la littérature de deux domaines : les ouvrages sur le théâtre en général et 
ceux concernant plus spécifiquement le théâtre à l’école, ou impliquant de jeunes 
comédien·ne·s. Les ouvrages sur le théâtre permettent aux enseignant·e·s qui prennent le rôle 
de metteur en scène et / ou d’auteur, sans que ce soit leur profession, d’approfondir leurs 
connaissances dans ce domaine et de mieux comprendre les enjeux du rôle de metteur en 
scène, ainsi que sa relation avec les comédien·ne·s. Outre les ouvrages sur le rôle de metteur 
en scène, la lecture de certains auteurs dans le domaine du théâtre, tels que Stanislavski, 
Brook ou Régy peut également apporter des pistes de réflexion sur la manière de faire 
découvrir le théâtre aux élèves.  
Dans le second domaine, il y a des ouvrages plus spécifiquement focalisés sur l’aspect 
organisationnel, aidant à déterminer les étapes du processus de création, par exemple 
Couturier ou encore Jullien et Rault, alors que d’autres écrits abordent la façon de travailler 
avec de jeunes comédien·ne·s. Marie Bernanoce propose un répertoire critique du théâtre 
contemporain pour la jeunesse, présentant un éventail de pièces et de thèmes qu’il est possible 
d’étudier et d’utiliser dans une création. Les récits d’expériences vécues en milieu scolaire 
donnent des idées sur les possibilités qu’offre ce milieu en matière de théâtre et permettent de 
déterminer les éléments qui distinguent un processus de création en milieu scolaire d’un 
processus de création professionnel, ou amateur hors contexte scolaire. 
2.2. Les étapes d’une création 
Couturier (2007) propose dix étapes de production pour mener un projet de théâtre scolaire :  
1) choisir un texte  
2) distribuer les tâches à chaque membre de l’équipe 
3) procéder à des auditions 
4) établir un budget 
5) planifier à l’aide d’un calendrier de production 
6) tenir un cahier de régie auquel tout le monde peut se référer 
7) répéter dans un lieu adéquat scène après scène 
8) répéter en organisant les transitions entre les scènes (mise en place) 
9) intégrer peu à peu les éléments de production (décors, costumes, accessoires, son, éclairage) 
10) terminer par les représentations 
Et tout au long de la création : organiser la promotion du spectacle. 
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Ces étapes sont basées sur le fonctionnement d’une production professionnelle. Dans les 
grandes lignes, le théâtre scolaire qui a pour but de mener à des représentations diffère peu du 
théâtre pratiqué dans un cadre professionnel. Quel que soit le contexte d’une production, 
l’organisation et la planification sont des éléments centraux. La pratique du théâtre en milieu 
scolaire a tout de même des particularités de processus liées au contexte, mais elle est basée 
sur la pratique hors milieu scolaire. 
Czerny (2004) propose un modèle, SAFARI, permettant d’établir une structure dans le travail 
du théâtre avec les élèves.  
S = Stoff  – Themenfindung 
A = Auftakt – Übungen für den Einzelnen, die Gruppe und zur Raumerfahrung 
F = Figur – Die Figuren werden “zum Leben erweckt” 
A = Aktion – In Improvisationen werden Szenen entwickelt 
R = Reflexion – Ein ständiges Nachdenken und Sich-austauschen 
I = Inszenierung – Die Improvisationen werden zu Szenen und somit zu einem Ablauf  
Si l’on suit ce modèle, après avoir trouvé le thème (S) les exercices doivent pouvoir conduire 
les élèves jusqu’aux représentations par différentes étapes (expériences individuelles, du 
groupe et de l’espace (A), construction des personnages (F), action des personnages en 
improvisation (A), réflexion (R), mise en scène des improvisations (I)). Ces étapes diffèrent 
peu de la pratique en milieu professionnel. Premièrement, toute création théâtrale se base sur 
un texte ou un thème, tout comme le propose Czerny. Deuxièmement, toutes les étapes 
évoquées par Czerny rejoignent les grandes lignes de la méthode adoptée par Stanislavski 
dans son récit la formation de l’acteur. En effet, dans ce récit « semi-ficitf », Tortsov, le 
directeur, demande aux comédien·ne·s en formation de commencer par jouer une scène de 
leur choix, leur permettant ainsi d’avoir un premier contact avec la scène, d’expérimenter 
l’espace et leur place dans le groupe. Après ces premiers essais, le directeur évoque 
l’importance de l’imagination qui permet de mettre en scène les personnages. Il explique 
qu’au théâtre, l’auteur ne fournit pas aux acteurs et actrices tout ce qu’ils doivent savoir sur la 
pièce et interroge ses étudiant·e·s : « Ce qui vous est indiqué suffit-il à composer le caractère 
du personnage et à vous donner toutes les nuances de ses pensées, de ses sentiments, de ses 
actes ? Non, tout cela doit être rempli et approfondi par l’acteur.» (Stanislavski, 1936, p.77) 
D’où l’importance de la troisième étape de Czerny qui permet de travailler les personnages 
avec les élèves, puis de la quatrième en les mettant en action dans une scène improvisée. Au 
travers des paroles de Tortsov, Stanislavski souligne l’importance de construire sur scène une 
ligne d’actions : « Chacun de vos actes doit s’enchaîner avec le précédent et former une ligne 
ininterrompue de vérité » (Stanislavski, 1936, p.171). Les différentes étapes doivent permettre 
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tant aux élèves qu’aux comédien·ne·s professionnel·le·s de construire des bases suffisamment 
solides pour réussir à présenter leur travail à un public. La réalisation de ce travail intervient à 
des moments différents dans une création professionnelle ou une création scolaire. Lors d’une 
création professionnelle, les comédien·ne·s ont effectué une formation avant de débuter le 
travail d’une pièce et la préparation est plus condensée que lors d’une création scolaire : « En 
général, on commence à répéter six à huit semaines avant la première représentation », 
explique François Marin (Mise en mots 05, p.14). Dans le cadre scolaire, les élèves n’ont pas 
tous une expérience de théâtre ; il faut donc composer avec les niveaux de chacun et effectuer 
certains exercices en conséquence. Bien souvent, les répétitions n’on lieu qu’une à deux fois 
par semaine et s’étendent sur plusieurs mois.  
Le choix du thème ou du texte 
Le premier point de Czerny est le thème de la création; le thème doit correspondre à l’âge des 
comédien·ne·s et du public à qui s’adresse la pièce. La pédagogie du théâtre est un dialogue 
entre des personnes et un thème (Haun, 2004, p.7). Si le thème n’est pas adéquat, le dialogue 
ne peut se construire. Cependant le champ des possibles est vaste car le théâtre offre une 
grande liberté de choix. Jean-Pierre Ryngaert attire l’attention sur le fait que l’œuvre d’un 
auteur n’est pas toujours le point de départ ; « Il arrive que le spectacle se passe totalement de 
texte ou utilise toutes sortes de textes qui n’ont rien à voir avec le théâtre. » (Mise en mots 05, 
2010, p.3). Il donne comme exemples de points de départ d’une création des fragments d’un 
roman, un poème, une phrase commune de la conversation, l’enregistrement d’un débat ou un 
projet d’écriture collective. Les idées viennent d’ailleurs souvent grâce au vécu de la troupe, 
tout ne peut être préparé en amont. Dans son livre L’espace vide, Peter Brook (1977) relate 
l’expérience d’une préparation en solitaire qui s’est transformée très rapidement lors de la 
première répétition avec les comédien·ne·s, la réalité de la troupe étant différente de celle 
qu’il avait imaginée. Jean-Pierre Ryngaert le rappelle : « Au théâtre, on crée aussi avec les 
autres, en fonction des obligations de la production, en fonction des imaginations rassemblées 
et des accidents du parcours de la troupe. » (Mise en mots 05, 2010, pp.2-3). Si le texte est 
imposé à la troupe, il est tout de même essentiel de s’assurer que ce dernier va pouvoir être 
compris, assimilé et interprété par les comédien·ne·s, afin de le faire vivre sur scène (Jullien et 





Dans le théâtre jeunesse, il n’y a pas de thème inabordable, comme le souligne Marie 
Bernanoce :  
Lorsque l’on fréquente beaucoup ce domaine du théâtre, on sait qu’il est 
impossible de lui trouver des tabous ou des spécificités thématiques. A contrario, 
s’y trouvent traités certains sujets que le théâtre généraliste aborde peu, comme les 
enfants-soldats, le suicide de l’enfant, le vieillissement ou le divorce. On verra 
aussi que les douleurs et déséquilibres du monde moderne et contemporain, ses 
pertes de repères, ses guerres, la Shoah, occupent une place importante dans le 
répertoire jeunesse. (2012, pp.19-20) 
Ainsi, le choix du thème ne dépend que dans une certaine mesure de l’âge des comédien·ne·s 
et du public. La manière dont est traité le thème est en revanche centrale. Le théâtre jeunesse 
se différencie du théâtre généraliste par certaines spécificités :  
Le monologue s’y est peu développé […], la relation à la narrativité s’y révèle 
toujours très forte, née sans doute d’un ancrage ancien dans les contes. […] Cette 
narrativité n’est pas nécessairement linéaire et n’exclut pas l’éclatement, les 
destructions : le mélange épique/dramatique y est très présent, comme le 
monodrame, avec toutes leurs subtilités. […] Le théâtre jeunesse est un théâtre des 
adultes se décentrant par un détour fictif en terres d’enfance. Il regarde le monde 
du point de vue de l’enfance en fictionnalisant le point de vue naïf de celui qui 
peut observer le monde et les autres comme s’il ne les connaissait pas, de 
l’extérieur.  (Bernanoce, 2012, p.18) 
Le point de vue choisi pour raconter une histoire est important lorsque l’on s’adresse à de 
jeunes spectateurs/spectatrices, ce qui ne signifie pas forcément une simplification de la 
narration.  
Dans le cas d’une adaptation d’un roman, il n’est pas nécessaire de choisir une histoire qui 
s’adresse spécifiquement aux enfants. C’est le cas de l’adaptation théâtrale du roman Les 
oiseaux de Tarjei Vesaas par Jean-Yves Ruf qui partage son expérience dans la revue Mise en 
mots 05 : « Parfois j’éprouve immédiatement l’envie de partager mon plaisir de lecture en 
portant le texte sur un plateau. » (2010, p.5). Ici, son choix fut d’adapter le roman en une 
pièce destinée à tous. Ses réflexions pour l’adaptation concernaient le degré de respect du 
texte original, notamment sur la nécessité ou non de garder les dialogues, de faire des coupes 
dans le texte, ou encore de garder une voix de conteur. Il arrive finalement à la conclusion que 
« de toutes les manières le roman n’est pas écrit pour le théâtre, il ne faut pas le forcer, en le 
triturant dans tous les sens, pour le faire ressembler à une pièce de théâtre. Il faut le trahir 
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pour retrouver au bout du compte une certaine fidélité à une émotion de lecteur. » (Mise en 
mots 05, 2010, p.5). Il décide de prendre comme point de départ les sensations que le roman 
provoque en le lisant, de dégager les lignes de force. Et cette réflexion n’est pas individuelle, 
c’est une recherche collective, un partage avec les comédien·ne·s, l’éclairagiste et le/la 
créateur/rice son qui ont tous lu le roman. Il évoque aussi la multiplicité des spectacles 
possibles à partir d’un roman et la difficulté de faire des choix. Il suggère de faire confiance à 
son intuition. Dominique Catton relève aussi la liberté du réalisateur : « Chaque pièce écrite 
est comme une page blanche pour les réalisateurs. Dans chaque réplique, il existe une grande 
liberté et beaucoup de solutions. » (Mise en mots 05, 2010, p.8). Ecrire un texte de théâtre 
revient donc à faire des choix parmi une infinité de possibilités. 
L’improvisation : un outil pour le passage du texte à la mise en scène 
Afin de faire ces choix en tenant compte de la troupe, l’improvisation peut-être une méthode 
d’expérimentation. C’est une des étapes de création évoquée par Jean-Yves Ruf. Avant 
d’écrire le texte de manière définitive, les comédien·ne·s improvisent sur scène. Il explique : 
« Le travail d’improvisation permet parfois de nous remuer les uns les autres, de nous 
provoquer, de créer des courts-circuits, de faire naître des séquences qu’on aurait eu du mal à 
imaginer sagement assis à une table » (Mise en mots 05, 2010, p.6). L’écriture d’un texte de 
théâtre peut donc aussi être le fruit d’une recherche dans l’espace.  Cependant, il souligne 
l’importance de revenir sans cesse au roman.  
L’improvisation et le jeu dans l’espace ont aussi une importance dans la construction des 
personnages, notamment pour travailler la relation entre les personnages. Alain Knapp 
souligne qu’il n’y a pas de théâtre sans personnage, or « un personnage ne peut se constituer 
en dehors du champ expérimental actif qu’il partage avec d’autres. Il se manifeste, se révèle 
dans ses relations avec les autres. […] Le dialogue du théâtre, c’est d’abord cela : une relation 
de construction mutuelle. » (Knapp, pp.57-58). Après le choix du texte, il y a donc une phase 
d’expérimentation qui se réalise en groupe. Cette phase est l’une des étapes de création 
scolaire proposée par Jullien et Rault ; ensemble, on expérimente, on s’écoute, on s’observe, 
on régule, on décide (1999, p.31). C’est une phase qui apporte beaucoup dans la construction 
de la personnalité des élèves, car elle diffère des habitudes cadrées de l’école qui ne laisse pas 
toujours de liberté à ces derniers. Et c’est peut-être là un des rôles du théâtre scolaire. « A 
l’école, l’activité théâtre revêt d’un caractère unique : elle bouscule les rapports jeunes-
adultes, professeur-élève. Elle fonde de nouveaux codes dans le rapport même à 
l’apprentissage surtout quand le plaisir, l’adhésion et l’engagement des uns et des autres 
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bousculent les mécanismes scolaires (apprendre un texte, entendre, écouter et respecter une 
consigne). » (Jullien et Rault, 1999, p.40).  
L’improvisation prend fin peu à peu, lorsqu’il devient nécessaire de fixer les éléments, 
d’élaborer la partition du spectacle. Commence alors l’apprentissage du texte pour les 
comédien·ne·s.  
2.3. Particularités du travail avec les jeunes 
La description des différentes étapes permet de se rendre compte de l’investissement qu’exige 
une création théâtrale, que ce soit dans un milieu scolaire ou non. L’envergure de cet 
investissement fait apparaître une première difficulté liée à l’âge des participant·e·s dans un 
milieu scolaire : on ne peut avoir les mêmes exigences avec des enfants qu’avec des adultes. 
Cependant, en pratiquant le théâtre, les élèves font des apprentissages qui leur sont utiles dans 
la vie. Notamment celui de l’investissement dans le travail pour obtenir un résultat 
satisfaisant.  
 
Alain Knapp fait part de son expérience et souligne certaines caractéristiques de la création 
avec des jeunes. Il « préconise avant tout l’apprentissage de la patience. C’est très difficile de 
faire comprendre cela à des jeunes qui veulent faire du théâtre, parce que la plupart d’entre 
eux veulent TOUT tout de suite. Ils désirent jouer avant même de posséder les connaissances 
minimales qui leur permettraient de proposer au public autre chose que de pauvres stéréotypes 
ou des figures incohérentes. » (Knapp, 1992, p.55). Il souligne l’importance de ne pas mettre 
les élèves d’emblée face au texte ; les exercices « doivent être établis par paliers leur 
permettant progressivement de découvrir par eux-mêmes leur relation au théâtre, leur 
personnalité créatrice » (Knapp, 1992, p.56). Les méthodes de travail ne sont donc pas tout à 
fait les mêmes lorsqu’il s’agit de théâtre avec de jeunes amateurs/amatrices, pour la plupart 
peu ou pas expérimenté·e·s, qu’avec des comédien·ne·s expérimenté·e·s. Ces derniers/ères 
étudient la manière de construire un personnage durant leur formation et ont donc un 
répertoire dans lequel puiser au moment de monter une nouvelle pièce. Alors que les 
comédien·ne·s sans formation effectuent le travail lorsque le projet de création a déjà débuté. 
Leur envie est parfois forte de brûler les étapes d’entraînement. L’impatience est aussi un 
problème soulevé par Stanislavski ; Tortsov met en garde les jeunes qu’il forme : « Vous êtes 
jeunes et pleins d’impatiences, et vous voudriez saisir immédiatement toute la vérité 
intérieure d’une pièce ou d’un personnage, et y croire. Mais il est impossible de maîtriser 
l’ensemble d’un seul coup » (1936, p.169). Il ne faut donc pas commencer par le texte, car 
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« l’élève n’étant pas en mesure de répondre à la demande du texte et du jeu, c’est le 
professeur qui va, dans la relation à l’élève, se positionner comme modèle. Au lieu que ce soit 
l’élève qui, peu à peu, découvre ses propres moyens d’expression, de création. «  (Knapp, 
1992, p.56) On tombe alors dans un jeu de mimétisme, faisant manquer certains 
apprentissages et détournant l’élève de l’objectif visé. A l’inverse, la gradation par palier 
permet aux élèves de « découvrir par eux-mêmes leur relation au théâtre, leur personnalité 
créatrice » (Knapp, 1992, p.56). Les étapes énumérées par Czerny, qui permettent aux élèves 
d’expérimenter le théâtre avant de se concentrer sur la production, sont donc essentielles pour 
que les élèves fassent des apprentissages au travers de la pratique théâtrale. 
2.4. La collaboration : un aspect central à tout projet de théâtre 
Comprendre le rôle du metteur en scène : un art de la relation 
Les enseignant·e·s faisant le choix de monter une pièce de théâtre dans un établissement n’ont 
que rarement une formation de metteur en scène. Or, la mise en scène n’est pas une activité 
qui s’improvise ; « Faire de la mise en scène, c’[est] faire une place à celui qui regarde, 
travailler sur un art de la relation » (Brunel, 2005, p.9). Les relations relativement 
réglementées dans le cadre scolaire sont chamboulées lors d’une création théâtrale. Tant la 
relation entre les comédien·ne·s et leur public que la relation des comédien·ne·s entre eux et 
celle des comédien·ne·s avec le metteur en scène. En effet, la relation entre l’enseignant·e 
metteur en scène et les élèves comédien·ne·s est tout autre de celle d’un·e enseignant·e en 
classe avec ses élèves, car le but est différent ; un projet est construit en commun. Rodrigo 
Garcia donne son avis sur la relation d’un metteur en scène avec l’équipe engagée dans le 
projet : « Je n’aime pas qu’un metteur en scène soit le patron, qu’un scénographe réalise un 
décor et que des acteurs se limitent à répéter des phrases comme des perroquets. Tous peuvent 
et doivent participer à un processus de création plus ouvert, sans tant de cloisonnements » 
(2008, p.40). C’est une vision du travail de metteur en scène qui peut tout à fait être appliquée 
dans le cadre scolaire. Prendre le rôle de metteur en scène dans le milieu scolaire, c’est donc 
être prêt à voir la relation que l’on a en tant qu’enseignant·e avec les élèves d’un autre œil, 
voire avec les collègues dans le cas d’une troupe mixte. C’est aussi laisser une liberté aux 
comédien·ne·s. Guillaume Delaveau partage son expérience à ce sujet : « J’arrive souvent un 
peu trop préparé aux répétitions, et souvent je trouve les comédiens beaucoup plus inventifs 
que moi, plus spontanés. Je voudrais leur laisser plus de liberté. » (2005, p.14). Il faut voir un 
projet de théâtre, que ce soit dans un milieu scolaire ou non, comme un travail de 
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collaboration : «Quand on fabrique un spectacle, la collaboration des autres est enrichissante 
et rend plus vivant le théâtre qu’on fait » (Matthias Langhoff, 2005, p.75). Monter un projet 
de théâtre, c’est prendre en compte les compétences présentes dans un établissement et faire 
une place à chacun dans son domaine de prédilection.  
Le metteur en scène est souvent la personne qui coordonne le tout. Comme le souligne 
Rodrigo Garcia, ce n’est pas forcément un patron, mais en général, il porte le projet. François 
Marin décrit les étapes de création et son rôle de metteur en scène dans chacune de ces 
étapes ; il doit tout d’abord chercher une pièce, puis chercher des théâtres, trouver des fonds, 
définir l’univers visuel du spectacle, choisir les comédien·ne·s, répéter, éclairer, et finalement 
jouer, accompagner lors des représentation (Mise en mots 05, 2010, p.14). Toutes ces étapes 
se réalisent en collaborant avec d’autres personnes. Dans le milieu scolaire, on retrouve ces 
étapes, hormis peut-être la recherche de fonds et de théâtres. Ainsi, être metteur en scène ne 
signifie pas uniquement faire répéter les comédien·ne·s, mais avoir conscience de la globalité 
du projet, même si l’on crée un comité et que l’on délègue les tâches à différents 
responsables.  
Une collaboration possible : faire intervenir des professionnels  
Ce rôle de metteur en scène et de meneur/euse de projet n’étant pas toujours évident à 
endosser du fait de ses multiples facettes, il est envisageable de mettre en place une 
collaboration avec des professionnel·le·s du milieu théâtral. Anne-Lise Prudat fait part de son 
expérience de collaboration avec deux enseignantes du primaire dans le cadre d’un projet de 
théâtre de papier avec les élèves. Elle souligne que « les enseignantes ont pu prendre le projet 
en charge de manière autonome entre [ses] passages dans leurs classes » (Mise en mots 06, 
2013, p.26). Faire intervenir un professionnel ne signifie donc pas déléguer entièrement le 
projet ; un tel partenariat requiert « des compétences d’écoute, de collaboration, d’intérêt ou 
du moins d’ouverture au domaine – pédagogique ou artistique – de l’autre » (Mise en mots 06, 
2013, p.25). L’ouverture d’esprit est de mise et permet de laisser une place à l’autre. Avec 
cette ouverture d’esprit, il est donc envisageable de monter un projet de théâtre, même si l’on 
n’est pas à l’aise dans tous les domaines et que l’on n’a pas toutes les compétences requises 
pour être metteur en scène à côté du métier d’enseignant.   
L’apprentissage de la collaboration par les élèves 
L’organisation d’un projet de théâtre nécessite certes des collaborations entre les 
enseignant·e·s ou entre des enseignant·e·s et des professionnel·le·s du théâtre, mais pas 
seulement ; la notion d’équipe doit être intégrée par les élèves. « La pratique du théâtre […] 
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accroît le sens de responsabilité par la coopération au sein d’une équipe, en même temps que 
l’autonomie par la prise en charge d’une fonction (jeu, texte, régie ou autre) menée à terme » 
(Couturier, 2007, p.9). Un projet de théâtre est un travail collectif et favorise donc 
l’apprentissage de la collaboration chez les élèves. 
Un outil de communication pour élaborer la scénographie: l’utilisation d’une maquette 
Dominique Catton évoquait la liberté du réalisateur d’une pièce de théâtre. Cette liberté se 
situe entre autres dans la scénographie. Lorsqu’il y a un grand nombre de possibilités, il est 
essentiel de trouver un moyen de se mettre d’accord sur la solution à adopter. Pour cela, il 
évoque sa manière de fonctionner avec l’équipe de création: « On se met autour d’une table 
avec une maquette du décor, on bouge les objets jusqu’à ce qu’on trouve les meilleures 
solutions » (Mise en mots 05, 2010, p.8). La maquette devient alors un outil 
d’expérimentation, mais aussi de communication. Collaborer signifie communiquer : or il 
n’est pas toujours évident de transmettre des idées. En se mettant tous autour d’une maquette, 
la communication en est facilitée par l’aspect concret et visuel qu’offre le modèle réduit de la 
scène.  
2.5. Conclusion 
Dans le cadre scolaire, les grandes lignes de la création théâtrale ressemblent à celle d’une 
production professionnelle ou amateur ; une personne ou un groupe de personne doit avoir 
une vision de la globalité du projet, mais les tâches sont réparties entre les participant·e·s, 
selon leurs compétences. Par conséquent, une des clés de réussite d’un spectacle est la bonne 
collaboration entre tous les membres d’une équipe, quel que soit leur statut. Certaines étapes 
de production avec les élèves nécessitent du temps et donc un apprentissage de la patience, 
notamment en raison du manque d’expérience. Chaque projet doit être adapté en fonction des 







3.1. Question de recherche 
La finalité de ce mémoire est d’établir des lignes directrices pour la création d’une pièce de 
théâtre en milieu scolaire.  Je tenterai donc de répondre à la question « Quelles sont les 
contraintes et possibilités de création d’une pièce de théâtre en milieu scolaire ? ». C’est au 
travers d’entretiens d’expert·e·s et d’une expérience en trois dimensions de théâtre à l’école 
que les données ont été récoltées. Grâce à l’expérience, il sera aussi possible d’établir un bilan 
final qui réponde à la question, dans une certaine mesure : « Qu’est-ce qui fonctionne ou non 
dans la pratique? ». Cette recherche s’inscrit donc dans une étude qualitative.  
Pour ce faire, j’analyserai dans un premier temps les réponses d’expert·e·s du milieu théâtral 
et scolaire afin d’obtenir leurs avis et conseils sur la création théâtrale en milieu scolaire et de 
dégager les différentes possibilités qu’offre ce contexte. Dans un deuxième temps, je relaterai 
l’expérience vécue. Et finalement, je tenterai de mettre en lien la théorie, les entretiens et la 
pratique afin de généraliser le modèle. 
3.2. Méthode et techniques 
Afin de récolter les données, deux techniques ont été utilisées : d’une part des entretiens avec 
des expert·e·s et d’autre part des observations sur le terrain inscrites dans un journal de bord. 
Le choix d’utiliser deux techniques différentes de récolte de données s’est fait par souci 
d’améliorer la validité de la recherche. En effet, la triangulation des méthodes permet une 
analyse plus complète du problème. L’observation sur le terrain lors d’une situation unique 
n’est pas suffisamment représentative pour tirer des conclusions et laisse peu de place à 
d’autres avis que celui du/de la chercheur/chercheuse. De plus, dans cette recherche, cette 
dernière a un rôle actif dans l’expérience observée, ce qui peut influencer les observations. 
Etant donné la complexité de monter une pièce de théâtre, il n’est pas possible de multiplier 
les situations d’études sur le terrain. Les entretiens avec les expert·e·s permettent ainsi d’avoir 
une vision plus large des possibilités et des contraintes de créations théâtrales à l’école. 
Echantillon  
Les personnes interrogées lors des entretiens ont toutes une expérience avec le théâtre, voire 
avec le théâtre en milieu scolaire. Elles ont donc un statut d’expert·e, externe au projet de la 
pièce de théâtre (situation étudiée). Ce sont des pédagogues du théâtre, des enseignant·e·s qui 
pratiquent le théâtre à titre privé ou avec leurs élèves, des metteurs en scène et des 
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comédien·ne·s. Ces personnes viennent de différentes régions de Suisse (cantons de Vaud et 
Zurich), d’Allemagne, ou d’Amérique du Nord vivant en Angleterre. Les entretiens ont ainsi 
été menés dans différentes langues (deux entretiens en français, trois entretiens en allemand et 
un entretien en anglais) et permettent une vision globale du théâtre en milieu scolaire, non lié 
à un unique plan d’études. 
Situation  
La situation étudiée est la création d’une pièce de théâtre dans un établissement 
primaire/secondaire de la ville de Lausanne, basée sur l’œuvre de Victor Hugo, Les 
Misérables, avec des élèves et enseignant·e·s volontaires, toutes classes confondues (7ème à 
11ème Harmos). Le texte a été écrit en amont, les élèves se sont ensuite inscrit·e·s dans les 
divers ateliers proposés (théâtre, figuration (e.g : changement de décor), danse, création de 
costumes et de décors). L’orchestre de l’école, ainsi que le chœur des élèves et celui des 
enseignant·e·s, créés tous les trois en début d’année scolaire, ont également pris part au projet.  
3.3. Méthodologie  
C’est à l’aide d’entretiens semi structurés que l’avis des expert·e·s a été obtenu. Le choix de 
ce type d’entretien a été pris pour les raisons suivantes : étant donné que cette recherche a un 
but qualitatif et non quantitatif, l’entretien semi structuré permet une certaine liberté dans les 
réponses des expert·e·s, moins dirigées par le chercheur ou la chercheuse que lors d’un 
entretien directif. Il est évident qu’une liberté dans le dialogue, pouvant mener à des 
informations intéressantes, doit être préservée. Cependant, afin de faciliter l’analyse des 
données et obtenir certaines réponses à des points précis, l’option de l’entretien libre n’a pas 
été prise.  
Plan et déroulement de la recherche 
Les entretiens avec les expert·e·s ont été menés entre les mois d’avril et d’octobre 2015. Ces 
entretiens ont donc été réalisés en parallèle à l’écriture de la pièce, voire durant la période des 
premières répétitions. Les rencontres avec les expert·e·s se sont faites de manière progressive, 
ce qui permettait de réorienter ou de reformuler certaines questions, lorsque cela était 
nécessaire. Quant aux observations sur le terrain, elles se sont faites durant tout le processus 
de création, c’est-à-dire tant lors de l’écriture que lors du montage de la pièce avec les élèves. 
Bien que certaines décisions majeures d’organisation et d’écriture du texte aient été prises en 
amont, la mise en scène et le texte ont évolué durant les répétitions, au fil des expériences 
vécues avec les élèves. Ainsi la prise de notes a été faite sur une longue durée. 
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Méthodes d'analyse des données  
Les questions sur lesquelles se basent les entretiens ciblent certains facteurs pouvant varier 
d’une création théâtrale à une autre1. Elles ont pour but d’obtenir différentes opinions sur les 
éléments suivants : les participant·e·s, le texte, la mise en scène et le déroulement des 
répétitions. Comme il a été expliqué dans la problématique, la recherche ne s’attarde pas sur 
ce que retiennent les élèves spectateurs/rices. Cependant, dans le processus de création, il est 
important d’être conscient de ce qu’il est envisageable de transmettre non seulement aux 
participant·e·s, mais aussi au public, puisque le but de la création n’est pas totalement dissocié 
du processus. C’est pourquoi certaines questions abordent tout de même la dimension de la 
transmission.  
 
Question 1 : Place du théâtre à l’école 
En premier lieu, il est demandé aux expert·e·s si le théâtre a sa place ou non à l’école, leurs 
arguments en faveur ou en défaveur de la pratique du théâtre à l’école et dans quelle mesure 
celui-ci devrait être pratiqué par les élèves. Cette introduction permet de situer la position de 
l’expert·e vis-a-vis du théâtre à l’école et de saisir en partie les enjeux de la pratique théâtrale 
en milieu scolaire.  
 
Question 2 : Particularité du travail du théâtre avec des jeunes 
Le but est de dégager les spécificités du théâtre avec des enfants, particulièrement sur la 
manière de travailler, mais aussi au sujet des thématiques à aborder. Cette question permet de 
souligner les aspects dont il faut tenir compte lors d’une création avec des jeunes que ce soit 
en milieu scolaire ou non.  
 
Question 3 : Avantages et inconvénients de mélanger les élèves et les enseignants dans une 
pièce de théâtre 
Un aspect plus spécifique au milieu scolaire est abordé. Il permet de déterminer les éléments 
positifs et négatifs dans le fait de ne pas réserver la possibilité de participation aux élèves 
seulement, mais d’ouvrir le projet de pièce de théâtre aux enseignant·e·s également. L’avis 
des expert·e·s sur cette question permet aussi de déterminer les situations problématiques qui 
pourraient être rencontrées en mélangeant les enseignant·e·s et les élèves dans un même 
projet, ou, au contraire relever les bénéfices d’une telle collaboration.  																																																								
1 Questionnaire en annexe (p.60) 
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Questions 4a & 4b : Transmission des savoirs au travers du théâtre et/ou le théâtre utilisé 
comme outil d’enseignement 
Cette catégorie de questions aborde l’aspect des bénéfices de la pratique du théâtre à l’école ; 
elle donne des pistes sur le but du théâtre à l’école. Elle ne permet donc pas de répondre à la 
question de recherche en lien avec le processus de création, hormis éventuellement l’aspect 
thématique d’une pièce de théâtre, mais permet de préciser les apports du théâtre à l’école, 
particulièrement lorsque cet aspect-là n’a pas été totalement abordé lors de la première 
question. Les réponses à ces questions tendent à répondre au « pour quoi », qu’il est 
nécessaire de garder en tête durant un processus de création théâtrale.  
 
Question 5 : Durée d’une pièce de théâtre pour jeunes et adaptation d’une œuvre littéraire 
Cet aspect plus technique lié au type de texte utilisé, a évolué au fil des entretiens. La 
question traitait dans les deux premiers entretiens uniquement de la durée en terme de temps 
de jeu. Par la suite, elle a évolué pour ouvrir les réponses sur la manière d’adapter un roman 
en pièce de théâtre, plus précisément un roman d’une longueur conséquente, afin de récolter 
des conseils à ce sujet. La durée devenait alors secondaire, mais faisait souvent l’objet d’une 
redirection de la question dans un deuxième temps. C’est une question relativement 
spécifique à la situation étudiée puisque toutes les pièces ne passent pas par une adaptation 
d’un autre texte, mais cette interrogation permet tout de même d’aborder ce qu’il est possible 
de jouer dans une pièce et la question de ce que l’on veut raconter au théâtre.  
 
Question 6 : Implication des élèves spectateurs dans le projet 
Cette rubrique permet de revenir au contexte scolaire. Contrairement à une pièce de théâtre 
jouée en dehors du milieu scolaire, ce type de projet vise à faire participer d’une manière ou 
d’une autre le plus grand nombre d’élèves. Si les comédien·ne·s se prennent rapidement au 
jeu, il n’est pas toujours évident d’intéresser les élèves moins impliqué·e·s dans le projet à 
venir voir la pièce. Cette question permet de récolter des pistes pour rendre attractif le rôle 
plus passif de « spectateur/rice » au théâtre.  
 
Question 7 : Volontariat des participants 
Les participant·e·s étant au centre de la création, il semblait important d’obtenir différents avis 
à propos de la sélection de ces derniers/ières. La notion de choix du côté de l’enseignant·e qui 
organise le projet est important, mais aussi du côté des élèves : leur laisse-t-on le choix de 
participer ou non à la pièce de l’école ? Cette question rejoint aussi la question 3 ; ainsi les 
	 20	
deux questions ensemble permettent de déterminer à qui est proposé un tel projet dans un 
établissement.  
 
Les entretiens se terminaient par une question plus ouverte de conseils généraux en lien avec 
le théâtre pour les jeunes créé par des jeunes. Ainsi, la personne interrogée est libre d’ajouter 
des éléments de réponses ou de compléter certaines informations données dans une réponse 
précédente.  
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4. Avis d’experts 
Afin de faciliter l’analyse, les réponses des expert·e·s sont regroupées par question ou groupe 
de questions. Il est ainsi possible de souligner les avis divergents ou convergents des 
différent·e·s expert·e·s.   
Questions 1 et 4 (a&b)  
Tous les expert·e·s s’accordent sur la légitimité du théâtre à l’école. Ils/elles soulignent les 
nombreuses compétences que la pratique théâtrale développe chez les élèves. En premier lieu, 
le théâtre permet d’enseigner des éléments tels que la diction, l’expression orale, l’aisance 
face à un public, mais aussi la compréhension de texte ; il est possible de sensibiliser les 
élèves au fait que la dramaturgie puisse transformer le sens du texte. L’oralité donne de la 
couleur au texte. De plus, le théâtre développe la vision que les élèves ont du monde et aide à 
leur développement personnel, notamment en améliorant leur confiance en eux/elles, leur 
rapidité à réfléchir, la collaboration avec les autres, et finalement, à ne pas se soucier d’être 
juste ou de ce que pensent les autres d’eux/elles. Les compétences développées ne servent pas 
uniquement dans un cadre théâtral, mais aident les élèves dans la vie de tous les jours, 
notamment à l’école. Le but n’est donc pas de former des comédien·ne·s, mais de former des 
citoyen·ne·s. La pratique théâtrale offre aussi la possibilité d’échanger les rôles ; dans ce 
cadre, il est accepté et encouragé de prétendre être quelqu’un d’autre, et ainsi de comprendre 
comment l’autre nous voit, dans une certaine mesure. C’est une manière de faire connaissance 
autrement que par l’intellect.  
Dans un projet de pièce de théâtre avec représentation, les élèves montant sur scène ne sont 
pas les seul·e·s à développer des compétences ou à utiliser leurs talents. La fabrication de 
décors et de costumes permet à d’autres élèves de mettre en pratique des apprentissages avec 
un but précis et donc d’avoir une autre forme de motivation que celle des résultats scolaires. 
D’autres domaines artistiques sont ainsi touchés par le projet. Un des experts souligne aussi le 
développement de certaines capacités chez les enseignant·e·s qui mènent de tels projets, telles 
que la gestion de groupe et la planification. 
 
Un expert distingue trois branches de la pédagogie du théâtre : le théâtre sous forme de projet 
artistique, qui peut éventuellement mener à une production, le théâtre utilisé dans 
l’enseignement, par exemple pour exercer l’oral dans une langue étrangère, et le théâtre sous 
forme de thérapie. La première forme permet aux élèves de vivre des expériences au travers 
du théâtre ; d’être plus réceptif, d’améliorer leur jeu et surtout de développer une affinité avec 
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cet art. Les deux autres formes, en revanche, peuvent potentiellement donner aux élèves une 
image erronée de l’art et les dégoûter du théâtre avant de l’avoir réellement vécu ou approché. 
Cela ne signifie pas qu’il faille éviter d’utiliser le théâtre à des fins thérapeutique ou dans une 
visée d’apprentissage de matières scolaires, mais il est nécessaire d’être conscient·e du but des 
différentes pratiques et de rendre les élèves attentifs/ves au fait que ce qui est pratiqué en 
classe sous une certaine forme ne correspond pas forcément au théâtre auquel on peut assister 
en dehors de l’espace classe.  
Deux experts évoquent la place qu’a le théâtre dans le plan d’études en Suisse et ont un avis 
divergent à ce propos. Pour l’un des deux, le théâtre n’est pas suffisamment bien situé dans le 
cadre scolaire et ne doit son apparition dans certaines écoles qu’à un·e enseignant·e ayant une 
expérience dans le domaine et la volonté de mettre en place un projet. Ces envies de projet 
sont souvent refrénées par la grande charge de travail qu’une production implique. Selon lui, 
il est tout à fait possible d’envisager de pratiquer le théâtre en classe, sans devoir penser à des 
représentations devant le public. A l’inverse, le second expert trouve bien que le théâtre ne 
soit pas dans le plan d’études en tant que branche, car cela forcerait tous les élèves à en jouer 
et les enseignant·e·s à l’enseigner, alors que certain·e·s d’entre eux/elles n’ont aucune affinité 
avec cet art. Le théâtre doit rester du théâtre.  
Question 2  
Selon l’un des experts, la grande différence dans la manière de travailler avec une troupe 
composée d’adultes et une troupe composée d’enfants est les thèmes que l’on peut aborder. 
En effet, le choix du thème dépend de l’expérience du monde qu’ont les comédien·ne·s. Or, 
les enfants et les adultes n’ont pas le même vécu. Avec des enfants ou des jeunes, il propose 
d’aborder soit des thèmes très proches de ce qu’ils vivent, en parlant par exemple de la 
première fois qu’ils ont vécu un événement. Des thèmes tels que l’argent, la mort, ou des 
thèmes plus légers comme les vacances peuvent être un point de départ. Soit, de se diriger 
vers la fantaisie, les rêves et donc de travailler l’imaginaire. Dans un groupe avec des âges 
très différents, il est important de veiller à ne pas exclure des comédien·e·s du thème en raison 
de leur âge. Les adolescent·e·s ont par exemple souvent tendance à jouer les adultes de 
manière cliché par manque d’expérience et d’image intérieure. Mais ils apportent alors 
d’autres qualités au jeu. Leur espièglerie enfantine leur donne accès à des personnages, tant 
réels que fantastiques. Cependant, il est un type de personnage que les jeunes sont 
particulièrement doués à jouer ; des personnages de leur tranche d’âge. Personne ne joue les 
jeunes de manière aussi crédible que les jeunes eux-mêmes.  
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Le vécu des comédien·ne·s et leur rapport à la société sont aussi la préoccupation d’une 
deuxième experte. Cette dernière insiste sur la vision qu’ont les enfants de leur place dans la 
société. Un enfant en bas âge est préoccupé par lui-même. Puis, en grandissant, la famille 
prend de l’importance, son centre devient alors lui et sa famille. Et finalement, vers l’âge de 
dix ans, il commence à être sensible à une plus grande échelle et se questionne sur sa place 
dans la société.  
La dimension du thème est centrale dans un projet de théâtre et doit respecter le contexte dans 
lequel est jouée la pièce. Une des expert·e·s pense qu’il serait possible d’aborder un grand 
nombre de thèmes avec des enfants ou des adolescents, mais bien souvent la société ne permet 
pas de parler de tout. Le frein vient alors des adultes qui pensent qu’il n’est pas admissible de 
parler de thèmes d’adultes, tel que la sexualité. Les bénéfices sont pourtant grands pour les 
adolescents de pouvoir parler d’homosexualité, de sexe, de la première fois, etc. Mais il est 
évident que ce n’est pas possible en milieu scolaire.  
Un autre expert relève le fait qu’en travaillant avec des jeunes il faut s’attendre à ce que ce 
soit pour la plupart d’entre eux/elles leur première expérience. Par conséquent, il n’est pas 
toujours évident de les faire se rendre compte de l’investissement qui est attendu d’eux/elles. 
C’est pourquoi il préconise de confier les rôles principaux à des comédien·ne·s que l’on 
connaît et que l’on sait être prêt·e·s à s’investir. Il souligne que le même cas de figure peut 
être rencontré avec des adultes qui jouent pour la première fois. Il arrive que des personnes 
soient très à l’aise dès la première fois et que d’autres soient complètement bloquées. Selon 
une des expert·e·s, les enfants sont plus spontanés que les adultes et prennent plus de risques. 
Dans un cadre scolaire, l’enseignant·e doit composer avec tout le monde. D’où la nécessité de 
passer par des étapes de mise en confiance du groupe, d’apprendre le droit à l’erreur et le 
respect des règles. Sur un plateau, l’éthique est primordiale.  
 
Finalement, la façon de travailler au théâtre dépend plus du groupe que de l’âge. Ce qui 
fonctionne avec un groupe peut ne pas fonctionner avec un autre. Pour chaque projet, il est 
nécessaire de trouver la forme de travail qui convient à la situation.  
Question 3 
Hormis un expert, aucun·e n’a vécu de projet de troupe mixte avec des élèves et des 
enseignant·e·s. L’expert qui en a fait l’expérience souligne l’intérêt d’un partage qui sort de 
l’ordinaire dans le fait de jouer ensemble, alors que le partage entre élèves et enseignant·e·s 
s’arrête souvent à la discussion. Il y a dans la construction d’un projet un aspect plus fort qui 
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modifie la relation. Il est important d’apprendre à se connaître par des exercices. Mener une 
troupe mixte demande cependant d’être strict·e sur certains aspects ; il n’y a pas d’exceptions 
pour les enseignant·e·s en raison du rôle qu’ils ont en dehors de la troupe. Parfois, les 
enseignant·e·s cherchent le contact individuel avec la personne qui mène la troupe, mais il est 
important de discuter uniquement en groupe de ce qui concerne la troupe. Ce principe est 
parfois difficile pour les enseignant·e·s. 
Les cinq expert·e·s n’ayant jamais vécu l’expérience de mixité évoquent le probable avantage 
de voir l’autre différemment, de changer de rapport de travail. Deux experts ne voient pas de 
problème majeur à tenter l’expérience et soulignent l’avantage d’avoir une mixité dans la 
troupe, par exemple au niveau de la palette de voix. L’aspect social est important dans le fait 
de travailler avec des âges différents. L’expérience est souvent menée dans le cadre de chœurs 
d’école, élèves et enseignant·e·s se rassemblent pour chanter, parfois d’ancien·ne·s élèves 
participent encore au chœur.  
Deux expertes sont très réticentes à l’idée de mélanger les enseignant·e·s et les élèves dans 
une même troupe. Dans le cas d’un tel projet, il faudrait, selon elles, veiller à laisser les 
grands rôles aux élèves. La difficulté de la tâche est soulignée, car il n’est pas évident de 
changer les rapports, l’enseignant·e voulant probablement garder sa position. Le risque est 
présent que  l’enseignant·e cherche à faire rire ses élèves, d’où la question de l’émotion ; est-il 
possible dans ce contexte d’aller dans l’émotionnel ? Ce n’est pas évident si l’enseignant·e 
enseigne aux élèves membres de la troupe. 
Question 5 
Le choix d’adapter un roman aussi long implique de définir l’angle d’approche. Il est trop 
difficile de condenser l’histoire, qui deviendrait alors incompréhensible. Il y a plusieurs 
possibilités, notamment celle de focaliser l’histoire sur un des personnages et suivre son 
évolution. Les Misérables est une histoire chargée d’émotions, d’où la nécessité d’être attentif 
à ne pas faire subir des angoisses aux enfants. Pour que l’histoire parle aux élèves, un lien doit 
être tissé avec le présent.  
Deux experts relèvent l’avantage de se baser sur un roman déjà adapté à plusieurs reprises. Ils 
conseillent d’utiliser et de comparer ces adaptations. Les films, bandes dessinées et comédies 
musicales peuvent donner des pistes sur les passages à sélectionner. Pour l’exemple de Victor 
Hugo, il y a dans les romans de très longues descriptions qui ne servent pas à faire avancer 
l’histoire. En enlevant ces descriptions, on obtient le fil rouge du récit. Les descriptions de 
lieux dans le roman aident à faire des choix de scénographie pour l’adaptation sur scène. Il est 
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aussi possible d’utiliser un·e narrateur/rice pour inclure dans la pièce des passages de 
descriptions importantes à l’histoire, mais difficilement jouables sur scène.  
Sur la question de la durée de la pièce, les avis divergent. Un des expert·e·s rappelle qu’il est 
mieux de faire court et bien, plutôt que long et ennuyeux. Il suggère alors de ne pas dépasser 
trente à quarante-cinq minutes. Les autres expert·e·s conseillent également de faire aussi court 
que possible, mais donnent comme limite une heure, voire une heure et demie pour un public 
d’élèves et d’éviter de faire un entr’acte. Un des expert·e·s relève qu’un élève peut s’ennuyer 
après cinq minutes, tout comme après une heure, c’est une question très individuelle. La 
difficulté avec un spectacle de plus de soixante minutes est également d’avoir suffisamment 
de temps durant les répétitions pour pouvoir le répéter en entier.  
Question 6 
L’implication directe des élèves est la plus bénéfique. Trois expert·e·s conseillent d’impliquer 
les élèves en leur faisant réaliser les costumes, les décors et les affiches. Une autre proposition 
évoquée par plusieurs expert·e·s est de passer par les enseignant·e·s de français, afin qu’ils 
parlent de l’histoire en classe. Cependant, une des expert·e·s souligne la difficulté d’impliquer 
les collègues ; les enseignant·e·s ne prennent pas forcément le temps de lire les dossiers 
pédagogiques avant d’emmener les élèves au théâtre. Il faudrait donc expliquer la démarche et 
l’importance de celle-ci aux collègues. Un expert pense qu’une explication durant un cours de 
français n’est pas la solution et il déconseille de visionner un film sur le sujet avant. Il propose 
plutôt de faire jouer aux élèves la révolution en cours de sport par exemple. Un autre expert 
suggère d’organiser des rencontres avec les comédien·ne·s et metteur en scène pour parler de 
la pièce. Les élèves sont intéressés lorsque leurs camarades sont impliqué·e·s, d’où l’intérêt de 
demander aux élèves acteurs/actrices de faire la promotion. Dans un cadre scolaire il est aussi 
envisageable de rendre obligatoire la pièce pour les élèves, il faut à ce moment-là qu’elle soit 
jouée sur temps d’école. Pour que les élèves se sentent impliqué·e·s durant le déroulement de 
la pièce, des consignes d’observations peuvent leur être données. 
La préparation est importante, tant d’un point de vue de l’explication à propos de l’histoire 
que sur le fait d’être spectateur/rice d’une pièce de théâtre. Lorsque l’histoire est compliquée, 
il est nécessaire d’expliquer la structure, les personnages, les thèmes de l’époque à laquelle se 
déroule l’histoire et les buts des personnages. Quant au fait d’aller au théâtre, il faut être 
conscient·e que les élèves n’ont pas toujours l’habitude d’être spectateur/rice. Ils doivent 
apprendre qu’on ne peut faire de commentaires à son voisin ou sa voisine comme devant la 
télévision, ou jouer avec les amis qui sont sur scène. Il y a des règles à respecter.  
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Question 7 
Tous les expert·e·s s’accordent sur le principe de prendre des élèves volontaires pour un projet 
de pièce avec représentations ouvertes à tous. L’un d’entre eux insiste sur l’importance de ne 
jamais forcer un élève à faire du théâtre, excepté dans le cadre d’un enseignement. Dans quel 
cas, le public est constitué de camarades de classe. Si un projet de théâtre est monté avec une 
classe en particulier, il faut laisser aux élèves la liberté de ne pas être sur scène et de participer 
d’une autre manière puisque qu’un projet de théâtre offre cette possibilité. On trouve dans les 
classes une diversité de compétences nécessaire pour les différents métiers du théâtre. Les 
élèves qui ne veulent pas monter sur scène peuvent participer au projet en tant que 
musicien·ne, concepteur/rice pour les affiches, créateur/rice de décor, couturier/ère pour les 
costumes, ou être en régie pour l’éclairage, le son, etc.  
Que ce soit un travail avec des élèves volontaires ou non, il y a des avantages et des 
inconvénients. Le choix de sélection dépend du type de projet. Pour l’élaboration d’un projet 
ambitieux, prendre des élèves volontaires est plus approprié. Pour un travail en classe, le 
processus compte plus que le produit final et il importe donc de faire participer tous les 
élèves.  
Conseils d’experts 
• Pour faciliter l’écriture de la pièce, définir les thèmes, les intentions des personnages, 
les émotions que ressentent ces derniers. Puis, avec les élèves, trouver des exercices 
pour travailler ces émotions et les moments clés de la pièce, la révolution par exemple.  
• Si possible, écrire la pièce en avance, mais l’oublier ensuite pour le début du travail 
avec les comédien·ne·s. 
• Le texte doit être quasiment définitif lorsque les élèves commencent à l’apprendre, car 
il est difficile de faire des coupes en cours de route avec les enfants.  
• Laisser de la place dans le spectacle pour les élèves ayant des talents particuliers, tels 
que la danse, la musique, le chant.  
• Limiter la taille de la troupe à vingt-cinq membres. 
• Pour pratiquer le théâtre, trouver un lieu adéquat. L’institution doit offrir l’espace et le 
temps pour l’élaboration d’un projet de théâtre.  
• Lors de la lecture de la pièce avec les comédien·ne·s, questionner les élèves sur leur 
compréhension de l’histoire, leur demander de déterminer les moments de la pièce qui 
leur plaisent le plus et d’expliquer pourquoi.  
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5. Récit de l’expérience 
5.1. Le choix de jouer Les Misérables  
Pour toute création il y a un premier choix à réaliser ; celui de la pièce ou du thème de la 
pièce. Pour ce projet, le sujet a été choisi très rapidement, car mon but était de faire découvrir 
au public l’histoire des Misérables de Victor Hugo, et ce pour plusieurs raisons. Tout d’abord, 
l’intérêt de faire découvrir cette histoire aux élèves réside dans le fait que Les Misérables est 
une histoire humaine avant tout. Ce récit reste d’actualité, car l’identification aux personnages 
et aux thèmes abordés est possible hors du contexte historique. Au-delà de l’histoire, ce sont 
les valeurs transmises qui sont intéressantes. Deuxièmement, Victor Hugo est un auteur 
important de la littérature française, mais reste difficilement accessible pour des élèves en âge 
de scolarité obligatoire en raison de la longueur de ses romans. En effet, les descriptions 
tendent à décourager les lecteurs non aguerris. En revanche, l’histoire racontée dans Les 
Misérables est tout à fait accessible, comme le souligne Grosman, « Despite its monumental 
length, Les Misérables remains one of the most approachable Works of world literature » 
(1996, p.25). Faire jouer aux élèves l’histoire des Misérables en pièce de théâtre est une 
manière de la rendre accessible, non seulement aux élèves engagé·e·s dans la pièce, mais aussi 
aux élèves spectateurs/spectatrices. Il est évident qu’à terme, les degrés de compréhension de 
l’histoire ne sont pas les mêmes pour les différent·e·s spectateurs/spectatrices ou 
comédien·ne·s, puisque ce degré de compréhension dépend de leur âge et leur expérience. 
Mais l’essentiel est de leur faire découvrir une histoire qu’ils/elles auront tout le loisir de 
redécouvrir par la suite. Et finalement, voulant explorer le travail avec une troupe constituée 
de comédien·ne·s aux âges différents, des enfants et adolescent·e·s de dix à quinze ans et des 
adultes, je ne voulais pas choisir un histoire spécifiquement écrite pour des enfants. Je pense 
que dans le théâtre scolaire, il ne faut pas à tout prix vouloir se limiter à une exploration de 
textes directement accessibles aux élèves. Comme le relève Marie Bernanoce (2012, p.19), le 
théâtre contemporain pour la jeunesse a très peu de tabous et explore une grande variété de 
thèmes. Ne sous-estimons pas la compréhension qu’ont les élèves du monde qui les entoure. Il 
est surprenant de constater à quel point ils ont la capacité de cerner certaines problématiques 
que nous, adultes, leur pensons inaccessibles. De plus, dans une histoire comme Les 
Misérables, il peut y avoir différents degrés de compréhension. Le but est donc de transmettre 
à chacun ce qu’il est prêt à recevoir à ce moment-là. 
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5.2. Écrire la pièce 
Processus et analyse du roman 
Afin de rendre l’histoire accessible aux élèves, pour qui le contexte historique est abstrait 
étant donné qu’ils n’ont jamais étudié en classe les événements historiques se déroulant dans 
le roman, il me fallait souligner la dimension intemporelle du livre en dégageant les thèmes 
les plus importants. Pour ce faire, comme il l’a été suggéré par certain·e·s expert·e·s, j’ai 
visionné plusieurs adaptations de l’œuvre en film, me donnant ainsi des exemples de trames. 
Mes souvenirs de la comédie musicale, vue en 2009 à Lausanne, ont bien évidemment 
influencé mes choix de sélection, étant consciente des scènes qui m’avaient touchée en tant 
que spectatrice encore peu familière à la prose de Victor Hugo. Cependant, cherchant à être 
fidèle au texte de l’auteur, le principal travail de sélection s’est fait à l’aide du texte original, 
de mon ressenti en le lisant et d’analyses du roman par d’autres auteurs. Ces dernières m’ont 
permis d’élargir ma connaissance de l’œuvre. Une première partie du travail a donc consisté à 
analyser le roman dans le but de dégager les aspects les plus importants de l’œuvre.  
Brochu propose une analyse du roman selon laquelle : 
toutes les actions du récit [peuvent] être ramenées à six actions fondamentales, ou 
catégories actantielles, qui se présentent comme trois couples complémentaires, 
chacun d’eux étant formé de deux actions opposées (l’une « positive » et l’autre « 
négative »). Il y a la Chute et la Montée, la Bonne Action et la Mauvaise Action, 
l’Affrontement et la Conjonction.  (1974, p.48) 
Il y a plusieurs chutes possibles pour les personnages « dans la misère affective, la misère 
matérielle (indigence, maladie) ou la misère morale » (Brochu, 1974, p.66). Ces chutes 
dénoncent un mal-être des gens dans la société que l’auteur veut mettre en évidence. La 
montée quant à elle est le « passage du malheur au bonheur, de la pauvreté à la richesse, de la 
maladie à la santé, de la peur à la confiance ». « A la Montée, il faut rattacher la thématique 
du progrès social qui constitue sans aucun doute l’élément central de l’idéologie politique de 
l’auteur » (Brochu, 1974, p.83). Par les différentes possibilités qu’ont les personnages de 
remonter la pente, c’est un idéalisme de la récupération du mal par le bien qui est exprimé par 
Victor Hugo.  
Bien qu’il ne soit pas possible d’inscrire toutes les actions du roman dans une pièce de 
théâtre, cette dernière doit refléter les oppositions qui structurent le roman. Le spectateur/ la 
spectatrice doit pouvoir percevoir les moments d’ascension et de descente des personnages, 
avoir un aperçu de bonnes et de mauvaises actions et sentir dans les relations entre les 
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personnages, les moments d’affrontement et ceux de conjonction. La pièce garde ainsi les 
tensions présentes dans le roman, qui permettent aux personnages d’évoluer. En revanche, les 
longues descriptions (celle de Monseigneur Myriel, la bataille de Waterloo, l’historique du 
couvent, ou encore les égouts de Paris) qui sont rattachées à l’histoire par un seul point ne 
peuvent être conservées lorsqu’il s’agit d’aller à l’essentiel en ne gardant que le fil rouge du 
récit. Ces descriptions ont un but dans le roman en plus d’accentuer l’aspect réaliste ; « 
l’inscription des histoires verticales dans Les Misérables est nécessaire à l’élargissement de 
l’épopée d’un individu à la dimension d’une épopée du genre humain. » (Brochu, 1974, p.51)  
Etant donné qu’il est difficile d’inclure ces passages descriptifs dans la pièce, la dimension 
élargie n’apparaît que brièvement. Tout d’abord, Gavroche n’est pas le seul gamin de Paris à 
vivre dans la rue ; six gavroches apparaissent sur scène pour danser, représentant les autres 
enfants abandonnés par leur parents et six autres gavroches sont présents du début à la fin de 
la pièce pour effectuer les changements de décor. Le public prend ainsi conscience que 
Gavroche, le gamin de la rue, n’est pas une exception. Puis, la révolution montre un combat 
partagé par certain·e·s, mais reste anecdotique par rapport au reste de la population parisienne, 
le peuple ne suit pas, comme le déclare Enjolras. C’est finalement le chant clôturant la pièce, 
Joignez-vous à la croisade qui permet de donner la réelle dimension élargie du combat social. 
Bien évidemment, ces interventions n’ont pas l’ambition de présenter toutes les subtilités du 
roman. La pièce se concentre plus particulièrement sur l’histoire vécue par les personnages, 
donnant un aperçu du récit de Victor Hugo et laissant le spectateur/ la spectatrice libre d’en 
apprendre plus en se plongeant dans le roman. 
L’histoire est faite de rencontres, de personnages dont les parcours se croisent à différents 
moments et dans différents endroits. Jean Valjean est le lien entre tous, c’est au travers de son 
histoire que le lecteur/ la lectrice est tenu·e en haleine, « it is Jean Valjean’s tale that ties the 
text together, keeping the reader in suspense right up to the end » (Grosman, 1996, p.27). Les 
autres personnages sont introduits au fur et à mesure du déroulement de l’histoire, mais leur 
relation avec Jean Valjean n’est bien souvent dévoilée qu’après avoir présenté leur histoire 
personnelle, donnant ainsi l’impression qu’un nouveau récit débute. Dans le premier livre, 
l’aventure de Fantine en est un exemple ; « While the narrator introduces Fantine, the titular 
character of Part 1, the book seems to be starting all over again in another city, in another 
year, with another cast. By the time we rejoin Jean Valjean some six years later » (Grosman 
1996, p.31). Ne pas lier immédiatement l’histoire des personnages à celle de Jean Valjean est 
une façon de leur donner de l’importance. Ces personnages vivent leur propre histoire, 
légitimant ainsi leur existence et accentuant le réalisme recherché dans l’histoire.  
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L’intrigue acte après acte : les relations des personnages 
Dans une pièce de théâtre où il faut aller à l’essentiel afin de limiter sa durée, il n’est pas 
possible de raconter chaque intrigue individuelle. Cependant, voulant donner de l’importance 
à plusieurs personnages et éviter ainsi de n’avoir que des seconds rôles qui gravitent autour 
d’un comédien, il me semblait nécessaire de garder cette impression de nouvelle histoire avec 
l’entrée d’un nouveau personnage. Ainsi, au début du premier acte, l’histoire est focalisée sur 
Jean Valjean, dont nous perdons la route après sa rencontre avec l’évêque. Le deuxième acte 
commence avec Fantine, abandonnée avec son enfant. Cet acte se poursuit avec cette dernière 
jusqu’à son arrestation par Javert, où l’on retrouve Jean Valjean, sous le nom de Monsieur 
Madeleine, qui délivre Fantine, évoquant ainsi la scène de fin de l’acte I où Jean Valjean est 
délivré par l’Evêque de Digne. L’acte II se termine par une deuxième libération : celle de 
Cosette. A nouveau, la dernière scène de l’acte commence par l’entrée de Madame 
Thénardier, puis de Cosette, en exposant très brièvement leur relation et la position de 
servante de Cosette dans la famille Thénardier, avant l’arrivée de Jean Valjean en libérateur.  
Le dernier acte débute par un tableau présentant rapidement les personnages présents durant 
l’acte. On retrouve Jean Valjean et Cosette, devenue jeune fille, en retrait sur la scène, car la 
révolution qui se déroule dans cette dernière partie de la pièce n’est pas la leur dans un 
premier temps. Javert est présent, fidèle à son rôle de surveillant. Les Thénardiers ont perdu 
leur auberge et se retrouvent avec un statut de mendiants. C’est Éponine qui fait le lien avec 
les nouveaux personnages de cet acte : Marius et les jeunes étudiants révolutionnaires. Au 
centre de cette foule, se trouve Gavroche (je reviendrai sur le rôle-clé qu’il joue dans la 
pièce). La deuxième scène de l’acte dévoile rapidement le lien que va avoir Marius avec 
Valjean. Ce dernier est donc présent sur scène, mais ne prend pas la parole. Une nouvelle 
histoire débute, celle de Marius tombant amoureux de Cosette. L’histoire d’amour est 
compromise par la potentielle fuite de Valjean avec Cosette en Angleterre. En effet, Valjean 
ne se sent pas en sécurité, car il ne cesse de croiser les mêmes figures. Au début de l’acte III, 
ses poursuivants sont présents, tant Thénardier qui veut lui soutirer de l’argent, que Javert, 
présent dans chaque lieu et à chaque époque où se trouve Valjean. Ce jeu du chat et de la 
souris entre Javert et Valjean débute dès le vol de pain du prologue et perdure jusqu’à la 
révolution des étudiants par des apparitions de Javert dans plusieurs scènes. La révolution des 
étudiants permet de dévoiler en partie le contexte historique du récit. C’est en ce lieu et à cette 
époque que tous les personnages sont réunis pour un combat, celui du bien sur le mal.  
Au-delà de l’acte social, la révolution provoque une révolution intérieure en Valjean. En 
interceptant la lettre de Marius destinée à Cosette, il réalise que Cosette doit faire sa vie avec 
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Marius, que sa mission auprès d’elle s’achève. Il rejoint alors la révolution pour sauver 
Marius et, sentant que la fin de son rôle dans l’histoire approche, se dénonce à Javert. Mais la 
révolution intérieure n’a pas uniquement lieu chez Valjean. Javert, lui aussi, est bouleversé, 
en percevant la bonté de Valjean. Ses tourments le conduiront au suicide. A la fin de l’acte III, 
c’est l’histoire d’amour de Cosette et Marius que l’on retrouve avec la célébration de leur 
mariage. Valjean, n’étant plus traqué, dévoile son histoire à Marius, récapitulant ainsi son 
parcours. Il est chassé par Marius. Une dernière apparition de Thénardier sur scène permet de 
mettre en relation toutes les intrigues grâce à sa révélation à Marius du nom de son sauveur, 
connu des spectateurs à ce moment-là de la pièce. Marius réalise son erreur juste à temps. La 
scène finale permet de retrouver Valjean en fin de vie et d’assister à la réconciliation entre 
Marius et Valjean.  
Un rôle clé : celui du narrateur 
Au-delà des changements de décors et de lumières, des indications de temps et de lieu 
devaient être données aux spectateurs pour faciliter la compréhension de l’histoire. En effet, 
l’histoire faisant des bonds dans le temps, il n’est pas évident de saisir le temps qui passe pour 
une personne non familière du roman. Gavroche entre en scène à différents moments, 
indépendamment de son histoire personnelle, et ce, même à une date antérieure à sa naissance 
comme il le déclare lui-même. Ces interventions permettent non seulement de situer l’action 
dans le temps et dans l’espace, mais aussi d’expliquer certaines ellipses dans le texte dues aux 
contraintes de la scène et de la durée. Gavroche a été choisi comme narrateur pour deux 
raisons ; premièrement, en résumant l’histoire, Gavroche pourrait n’apparaître que lors de la 
révolution, soit au moment de sa mort. Or, ce personnage dénonce avec légèreté un problème 
sérieux de la société, celui de l’abandon d’enfants dans la rue dû à la pauvreté du peuple, et a 
donc un rôle central. Deuxièmement, Gavroche est le seul enfant de l’histoire, Cosette mise à 
part. C’est à ce personnage que peuvent s’identifier les élèves, particulièrement ceux de 
septième et huitième année primaire qui ont le même âge que lui. Il importait donc de le faire 
apparaître avant la barricade sur scène.  
5. 3. Scénographie 
J’ai évoqué le rôle des lumières et des décors pour marquer le changement de lieu et d’espace. 
La scénographie n’est pas à négliger dans une pièce. Il est nécessaire d’y penser en amont 
pour pouvoir non seulement avoir le temps nécessaire à la construction des décors et à la 
fabrication des costumes, mais aussi pour pouvoir donner des indications aux comédien·ne·s 
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durant les répétitions sur l’aspect final qu’aura la scène pour les représentations. Pour ma part, 
les premières idées de scénographie sont venues durant l’écriture de la pièce, puis se sont 
précisées grâce aux discussions avec mes collègues de travaux manuels, activité créatrice 
textile, et arts visuels sur ce qu’il était envisageable de faire. Un des aspects qui me tenaient à 
cœur était de pouvoir faire participer les élèves à la fabrication ; il me fallait donc m’assurer 
d’être sur la même longueur d’onde que mes collègues. 
Les décors 
Après discussions avec mes collègues et constitution d’équipes d’élèves, j’ai dessiné un plan 
des décors avec des indications de mesure. Il fallait en effet coordonner le travail entre 
plusieurs personnes puisque deux équipes allaient y travailler : une équipe, menée par un 
enseignant de travaux manuel, fabriquait la structure en bois de trois pans de mur sur 
roulettes, l’autre équipe, dirigée par une enseignante d’arts visuels peignait les murs de 
briques sur de grandes feuilles pour recouvrir les structures. A cela s’ajoutaient la fabrication 
d’une grille en métal et la peinture de tableaux et enseignes. Le décor de base de la pièce était 
donc suffisamment simple pour pouvoir le moduler selon les scènes : un mur, blanc d’un côté, 
briques de l’autre. La même base de décor pouvait ainsi imager des lieux différents en 
ajoutant sur ces pans de murs des tableaux et enseignes, en fonction de l’endroit où se 
déroulait la scène. Les changements de décors se faisaient sous les yeux du public afin de 
marquer les changements de lieux.  
Au décor fabriqué s’ajoutait un drap fixe sur scène, par moment rétro-éclairé, qui permettait 
de réaliser des ombres chinoises. Ces ombres avaient plusieurs fonctions dans le jeu sur 
scène ; elles permettaient de mettre une distance avec le spectateur pour deux scènes de mort 
(celle de Fantine et le suicide de Javert), en plus d’être difficiles à jouer sur scène, ces morts 
sont brutales. La distance que crée le drap ouvre aussi la possibilité d’avoir plusieurs plans sur 
scène. Ainsi, l’accident du char est observé de loin par Javert, ce dernier est visible du public 
alors que l’accident se déroule en ombre. Et finalement, les ombres ouvraient un accès à 
l’imaginaire, une rêverie, avec l’histoire d’amour de Cosette et Marius ; Marius entre dans le 
jardin de Cosette et se retrouve alors dans un autre monde. Le décor balançait donc entre 
réalisme et imaginaire.	
Les accessoires   
Les accessoires qui se sont ajoutés aux décors ont été en partie apportés par des 
comédien·ne·s. Après avoir joué les scènes quelques fois en évoquant ce qu’il manquait 
comme accessoires, certain·e·s comédien·ne·s m’annonçaient posséder l’accessoire recherché 
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et me le montraient pour s’assurer qu’il soit conforme à ce dont nous avions besoin. Le 
spectacle devenait ainsi peu à peu leur, cette démarche montrant leur implication. D’autres 
accessoires ont été fabriqués par mes soins, notamment le baril de poudre et la grille d’égouts. 
La barricade a été le fruit d’une longue 
réflexion, étant un décor complexe à 
réaliser. Une barricade pouvant être 
faite de tout, j’ai finalement décidé 
d’utiliser ce que nous avions le plus 
facilement sous la main : des chaises. 
Les chaises sont aussi un objet utilisé 
tous les jours par les écoliers ; le 
théâtre permet de transformer 
l’utilisation d’objets ordinaires. Quant 
aux fusils, je ne voulais pas d’armes 
réalistes dans un cadre scolaire. Des 
bâtons de bois, trouvés dans la forêt, permettaient ainsi d’évoquer la présence de fusils, mais 
une fois sortis de scène, ces derniers perdaient leur fonction. De plus, les bâtons ont toujours 
été utilisés comme des jouets, et ce, déjà à l’époque à laquelle se déroulait l’histoire. Or, 
lorsque l’on est sur scène, on joue ; il revenait donc aux comédien·ne·s de faire en sorte que 
les bâtons deviennent des fusils.  
Les costumes 
Tout comme pour les décors, c’est aussi en passant par des dessins 
que j’ai décidé de transmettre mes idées aux enseignantes de 
couture. L’avantage des dessins est de donner une représentation 
du produit final désiré à la personne chargée de les fabriquer, tout 
en laissant de la liberté dans la réalisation. Ce sont les 
responsables des équipes de décors et de costumes qui sont 
spécialistes de leur domaine et qui ont la créativité et les idées 
pour rendre réel ce que j’ai imaginé avec une vision globale de la 
pièce. Les dessins et maquettes ne sont là que pour coordonner, 
représenter une idée. Ce sont aussi les spécialistes qui connaissent 
les capacités des élèves. Pour les costumes, par exemple, seules des élèves de 7ème et 8ème se 








leur niveau. Certains costumes ont été peints plutôt que cousus, d’autres ont été apportés par 
les comédiens eux-mêmes, les jupes pour les filles, par exemple. Les costumes fabriqués à 
l’école ont permis d’avoir une certaine unité sur scène, notamment pour les costumes des 
figurants. 
Une démarche pour transmettre des idées et organiser l’espace : la maquette 
J’ai évoqué l’utilisation de dessins pour transmettre des idées. En plus de ces derniers, j’ai 
utilisé une maquette pour représenter la scène en modèle réduit. L’idée m’est venue après le 
lancement de la fabrication des décors ; elle n’a donc pas servi à réfléchir aux décors en tant 
que tels, mais m’a permis de tester les placements des décors sur scène et l’enchaînement des 
scènes. Les jouets playmobils ayant par hasard la taille approximative des personnages, j’ai pu 
les utiliser pour modéliser les scènes et donc les placements des personnages, leurs entrées et 
sorties. La pièce étant longue par rapport au temps de répétition, il était parfois difficile de 
travailler l’enchaînement des scènes. L’attention était focalisée sur les scènes elles-mêmes. 
C’est pourquoi j’ai réalisé une vidéo 
commentée image après image des 
placements des playmobils dans la maquette. 
J’ai ensuite transmis la vidéo aux 
comédien·ne·s afin qu’ils puissent savoir par 
quelle coulisse entrer et sortir sur scène. 
Trois moyens visuels ont donc été utilisés 
pour transmettre mes idées de scénographie : 
des dessins, une maquette et la vidéo.  
L’éclairage 
L’aula où se déroulaient les représentations était peu équipée en ce qui concerne l’éclairage. Il 
a donc fallu louer quelques spots et projecteurs. Etant donné le coût élevé du matériel et 
n’ayant pas de grande connaissance en la matière, il a fallu réfléchir à un système d’éclairage 
relativement simple. Malgré tout, l’importance de cette dimension du spectacle n’est pas à 
négliger. La manière dont est éclairée la scène raconte aussi une partie de l’histoire et aide les 
comédien·ne·s à pénétrer cet univers. 
Le son 
Hormis quelques bruitages tels que des bruits de tirs, et une chanson accompagnant une des 




orchestre a été constitué au début de l’année scolaire en intégrant les élèves musicien·ne·s 
volontaires, quel que soit leur niveau et leur instrument. Deux enseignants de musique ont 
arrangé les partitions en fonction des instruments présents. L’orchestre n’accompagnait pas 
uniquement les chants ; il y avait par moments des interventions musicales qui 
accompagnaient le jeu des comédien·ne·s afin de créer de la surprise, du suspense, de soutenir 
les moments tragiques.  
Cinq chants étaient inclus dans la pièce ; deux solos, interprétés par des comédien·ne·s, deux 
chants interprétés par les chœurs du collège et un chant qui alternait chœurs et solo. Tout 
comme l’orchestre, les chœurs d’enseignant·e·s et d’élèves ont été constitués en début d’année 
scolaire, sous la direction d’un enseignant de musique. Ce dernier s’est intéressé au projet de 
la pièce et nous avons décidé de collaborer en incluant des chants à certains moments. De son 
point de vue, faire participer les chœurs au spectacle donnait un but à ceux-ci. 
5.4. Déroulement du projet : les étapes jusqu’aux représentations 
Une fois la pièce écrite et les idées de scénographie déterminées, le dispositif pour le 
déroulement des répétitions doit être mis en place : collaborer avec les collègues, déléguer 
une partie du travail, trouver un espace pour répéter et jouer, déterminer la plage horaire des 
répétitions et constituer une équipe.  
Espace 
L’un des experts l’a évoqué : pour pratiquer le théâtre il faut avoir un espace à disposition, 
d’autant plus avec un troupe aussi grande. Or, dans le cas présent, nous n’avons pas de salle 
attitrée. Autant de fois que possible, nous répétons dans l’aula où les représentations auront 
lieu, cependant cette salle n’appartenant pas à l’établissement, mais à la ville de Lausanne, 
elle n’est pas libre chaque semaine. Je trouve des alternatives qui sont à tour de rôle une petite 
salle de sport ou le hall devant l’aula, soit un espace ouvert qui résonne. Changer de salle pour 
les répétitions demande beaucoup d’organisation, car il est difficile de communiquer avec 
tous les comédiens entre deux répétitions.  
Constituer une équipe 
Je prends le parti de faire appel aux volontaires, toutes classes confondues, pour participer au 
projet, plutôt que de monter le projet avec une seule classe. J’espère ainsi pouvoir créer des 
liens entre les élèves au-delà de l’année, la tranche d’âge, la classe ou les niveaux dans 
lesquels ils se trouvent. Je tiens à ce que le projet soit aussi ouvert aux enseignant·e·s. Ainsi, 
lors de la première conférence des maîtres de l’année, je présente le projet aux enseignant·e·s 
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en les informant qu’ils/elles peuvent participer, s’ils/elles le désirent, soit en tant que 
comédien·ne·s, soit en aidant à fabriquer les costumes et les décors. Les enseignant·e·s de 
musique manifestent rapidement leur intérêt, et l’un d’entre eux, en plus de diriger l’orchestre, 
tient à faire partie des comédiens. Un autre collègue, avec qui j’avais déjà collaboré sur une 
pièce de théâtre, s’annonce aussi pour un petit rôle. Quant au rôle principal, celui de Jean 
Valjean, je le confie à un collègue avec qui j’ai aussi déjà travaillé dans le cadre d’une pièce 
et que j’imagine parfaitement à l’aise dans ce rôle. Je lui demande s’il est d’accord de 
participer avant même de débuter le projet.  
Afin de constituer l’équipe d’élèves et de connaître les envies de chacun, je passe dans toutes 
les classes en début d’année pour présenter le projet et annoncer une séance d’information. 
Lors de cette séance, une centaine d’élèves sont présent·e·s, majoritairement les élèves du 
primaire (7ème et 8ème année). Je leur propose de s’inscrire sur des listes où ils ont la possibilité 
de mettre plusieurs choix (comédien·ne·s, figurant·e·s, chanteurs/euses, musicien·ne·s, 
danseurs/euses, décors, costumes, affiches, autre type d’aide). Selon ces listes, soixante élèves 
désirent participer en tant que comédien·ne·s. Avec l’aide d’un collège, nous organisons alors 
un casting qui nous permet de rencontrer chaque élève intéressé·e. Nous demandons aux 
élèves de se présenter, d’expliquer pourquoi ils/elles sont intéressé·e·s à jouer dans cette pièce 
et de dire de trois manières différentes (trois émotions) une phrase donnée. La dernière partie 
permet d’évaluer si les élèves sont à l’aise ou non sur scène, mais l’intérêt du casting est 
surtout de pouvoir déterminer le degré de motivation de chacun, afin de s’assurer que les 
élèves soient prêt·e·s à s’engager jusqu’au bout du projet.  
En raison du nombre d’intéressé·e·s, je décide de mettre en place un système de doublure : 
chaque grand rôle est combiné avec un ou deux rôles secondaires. Les élèves, en duo, 
apprennent deux rôles. Lors des représentations, ils/elles jouent soit leur grand rôle, soit leur 
petit rôle.  En cas d’abandon ou de maladie d’un·e des deux comédien·ne·s, il est possible à la 
même personne de jouer les deux rôles. Ce système permet à la fois d’assurer la présence 
d’un·e comédien·ne lors des représentations, et de faire participer le plus grand nombre 
d’élèves.  
Tous les élèves inscrit·e·s sur les listes participent d’une manière ou d’une autre au projet. 
Ils/elles sont réparti·e·s entre le chœur, l’orchestre, les comédien·ne·s, les figurant·e·s, les 
danseurs/euses, ou impliqué·e·s dans le travail en amont : la fabrication des décors et des 
costumes. Au final, l’équipe des comédien·ne·s dont je m’occupe principalement est 
constituée de vingt-sept comédien·ne·s. Deux élèves, venant de classe d’accueil, abandonnent 
le projet en cours de route, suite à des problèmes familiaux. Et une élève, après quelques 
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semaines de répétition, prend la décision de ne participer qu’en chantant le solo en accord 
avec l’élève qui joue en duo avec elle. Deux enseignantes de couture acceptent d’encadrer une 
dizaine d’élèves pour fabriquer les costumes. Une enseignante d’arts visuels encadre une 
équipe pour peindre les décors en collaboration avec un enseignant de travaux manuels qui se 
charge, avec l’aide de trois élèves, de fabriquer la structure des décors. Une enseignante 
entraine les danseurs et invente les chorégraphies avec eux.  
Première phase d’octobre à Noël : répétitions et planification 
Nous débutons les premières répétitions avec les comédien·ne·s la dernière semaine de 
septembre. Celles-ci ont lieu les lundis midi de 12h30 à 13h30. La pause de midi est courte 
pour travailler le théâtre. Cependant, c’est à cette plage horaire qu’il est le plus simple d’avoir 
tout le monde à disposition. Dans le cadre scolaire, il est difficile de garder les élèves en 
dehors des cours l’après-midi. Lors de la toute première répétition, je donne les dates des 
représentations afin de m’assurer que tout le monde soit libre ces jours-là. Les comédien·ne·s 
signent des chartes d’engagement2 après mon explication sur le fonctionnement de la troupe et 
des rôles. Puis nous effectuons quelques exercices pour apprendre à se connaître, à utiliser 
l’espace et à travailler la diction. Dès la première répétition, les comédien·ne·s semblent 
s’amuser, bien que le grand nombre de participant·e·s ne soit pas facile à gérer. La deuxième 
séance, nous continuons avec des exercices d’improvisation décontextualisés de la pièce, les 
élèves ne l’ayant pas encore lue et ne connaissant pas encore leur rôle. Après deux séances 
arrive déjà la pause des vacances d’octobre durant laquelle je dessine les esquisses des 
costumes et planifie les répétitions jusqu’aux vacances de Noël. Ainsi, à la rentrée, les rôles 
sont distribués et après quelques exercices nous débutons la lecture du texte. Je donne une 
brève description des costumes pour que les élèves puissent d’ores et déjà chercher quelques 
éléments de costumes. Pour les répétitions entre les vacances d’octobre et de Noël, je 
demande aux comédien·ne·s d’être présent·e·s le plus possible, mais particulièrement 
lorsqu’une scène les concernant est répétée, raison pour laquelle ils/elles reçoivent le planning 
détaillé des répétitions. Ne pouvant leur demander de lire le roman pour saisir leur 
personnage, je leur fournis une explication écrite décrivant brièvement leur personnage, son 
histoire et ses relations avec les autres intervenants de l’histoire en espérant que cela les aide à 
entrer dans la peau du personnage3. 
																																																								
2 charte en annexe (p.66) 
3 Exemple du document en annexe (p.65)	
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Je demande à la direction un premier congé pour répéter sur temps scolaire, le vendredi après-
midi, veille des vacances de Noël. Cette après-midi-là, je débute la répétition en leur montrant 
un petit montage vidéo. Je viens en effet de fabriquer la maquette des décors, et afin de 
visualiser l’ensemble de la pièce, j’ai pris des photos des différentes scènes. En faisant défiler 
les images, une version muette et accélérée de la pièce apparaît. Les comédien·ne·s apprécient 
le petit montage et nous décidons avec deux d’entre eux de réaliser une bande-annonce sous 
la forme d’une vidéo image par image avec les personnages playmobils se déplaçant sur la 
maquette. La mère d’un élève, comédienne de profession, se joint à nous pour la répétition. 
Nous n’avons malheureusement pas l’occasion de discuter des attentes de l’une et de l’autre et 
par conséquent les événements ne prennent pas la tournure que j’espérais. Je misais en effet 
sur cette répétition pour jouer une première fois une grande partie de la pièce, or la 
comédienne qui prend en charge la répétition s’arrête sur des détails. Certain·e·s élèves ne 
participent ainsi quasiment pas à cette répétition, alors que je les privais de leur fête de Noël 
en classe en leur demandant d’assister à la répétition. Je quitte le collège avec quelques 
regrets et inquiétudes pour la suite du déroulement du projet. 
Durant les vacances de Noël, je prépare la planification de la suite des répétitions du lundi, 
ainsi que des répétitions supplémentaires en petits groupes.  
Deuxième phase, de Noël à Pâques : répétitions par petits groupes, entrée en jeu des 
figurant·e·s, sortie pour souder la troupe 
Entre les vacances de Noël et de février, je profite de prendre les élèves par duo ou petits 
groupes pour travailler plus en détail certains passages. En effet, le nombre de répétitions du 
lundi étant limité et la troupe étant si grande, il me faut trouver du temps pour expliquer aux 
élèves les émotions ressenties par les personnages et le contexte de l’histoire. Ces répétitions 
sont très bénéfiques et me montrent à quel point les élèves prennent leur rôle à cœur. Elles 
sont cependant difficiles à planifier, car les élèves sont bien souvent occupé·e·s par des 
activités extrascolaires les après-midis après les cours. Parallèlement, les répétitions du lundi 
continuent selon le planning des scènes à répéter. Les détails sont travaillés en petits groupes, 
mais la vision d’ensemble de la pièce manque aux comédien·ne·s. C’est à ce moment-là que je 
décide de leur fournir la vidéo commentée4 de la maquette pour qu’ils puissent mémoriser en 
dehors des répétitions leurs déplacements sur scène.  
Cette vidéo, ainsi que la maquette me sert aussi de support pour expliquer leur rôle aux 
figurant·e·s. Je convoque en premier lieu les figurant·e·s pour deux séances durant lesquelles 																																																								4	https://www.youtube.com/watch?v=TsSUVnjTDVo (22.04.2016)	
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je ne travaille qu’avec eux/elles et non sur scène. Je leur montre, à l’aide de la maquette, les 
changements de décors dont ils/elles seront responsables. Je leur fournis un texte de la pièce 
avec les didascalies et nous répartissons entre eux les tâches à réaliser. Les figurant·e·s 
débutent ainsi l’apprentissage des changements de décors en théorie, puis se joignent à la 
troupe pour répéter dans l’espace. Les décors ne seront malheureusement pas prêts avant les 
deux semaines précédant les vacances de Pâques, les figurant·e·s ne peuvent donc s’entrainer 
à la manipulation des objets très tôt.  
Durant cette période, j’organise aussi une sortie au Petit Théâtre, pour ceux qui le désirent. 
Nous sommes invités à la répétition générale de Zippo de Michel Voïta. C’est l’occasion pour 
les élèves de se rendre compte à quel point les comédien·ne·s sont prêt·e·s lors de la générale, 
de poser des questions à des professionnel·le·s, et bien évidemment de renforcer les liens entre 
eux.  
Je partage aussi un moment privilégié avec deux comédiens qui souhaitent réaliser la bande-
annonce. Les idées foisonnent, nous en sélectionnons quelques-unes et enregistrons leurs 
voix.  
Répétitions supplémentaires 
En me rendant compte du peu de temps à disposition, je demande à la direction de 
l’établissement s’il est envisageable de répéter sur temps scolaire le jeudi après-midi, veille 
des vacances de Pâques. Je profite de cette demande pour planifier la semaine des 
représentations et demande congé pour tous les comédien·ne·s et figurant·e·s le mardi après-
midi, veille de la première, et le mercredi matin pour pouvoir jouer la générale devant les 
classes de 7ème et 8ème année. Toutes mes demandes sont acceptées. Nous fixons ainsi quatre 
représentations, une devant les classes de 7ème et 8ème que je nomme générale pour ne pas 
mettre trop de pression aux comédien·ne·s, et trois représentations en soirée, ouvertes à tous.  
Quelques jours après avoir fait mes demandes de congé, un doute m’envahit tout de même : 
les répétitions sont trop peu nombreuses et trop courtes. La semaine avant les vacances de 
février, un calcul rapide confirme ma crainte ; il ne reste que quatre répétitions d’une heure  et 
une après-midi où je peux compter sur la présence de tous avant la semaine des 
représentations. En effet, en raison de diverses contraintes, la semaine des représentations a 
lieu une semaine après les vacances de Pâques, or durant la semaine qui précède, les élèves de 
onzième année sont en voyage d’études. Il est difficile de placer des répétitions 
supplémentaires sur une après-midi qui convienne à tout le monde avec une troupe aussi 
grande. Un des comédiens adultes, percevant mon inquiétude, me suggère d’organiser une 
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répétition durant un samedi matin. Bien que l’idée m’ait traversé l’esprit, je n’avais pas osé 
prendre cette décision, car je n’étais pas certaine d’être en droit de demander aux élèves de 
venir un samedi. J’avais déjà eu un contact avec un parent qui s’inquiétait du temps 
d’investissement que son enfant consacrait à la pièce, malgré mes avertissements au début du 
projet. Cette suggestion venant d’un des doyens de l’établissement, je décide de le faire. Le 
délai est court pour l’organisation, mais finalement, nous arrivons presque tous à nous 
retrouver le samedi matin du week-end précédent les vacances de Pâques, deux comédien·ne·s 
mis·es à part. C’est notre première répétition en costume et avec la majorité des accessoires. 
Cette répétition n’est malheureusement pas à la hauteur de mes espérances ; les élèves sont 
extrêmement dissipé·e·s, ne savent où se placer, oublient d’entrer sur scène ou de dire leur 
texte. Une matinée extrêmement fatigante pour moi qui ne présage rien de bon pour la suite. 
Je passe le reste du week-end à préparer des fiches récapitulatives pour chaque rôle, indiquant 
aux comédien·ne·s où ils doivent se tenir durant chaque scène (dans les loges, grande ou petite 
coulisse pour se préparer à entrer sur scène, ou sur scène) et quel accessoire ils doivent 
prendre pour entrer sur scène.  
Juste avant la répétition habituelle du lundi, le doyen qui m’avait suggéré d’organiser une 
répétition le samedi me demande s’il ne serait pas utile de faire un filage des scènes en 
effectuant uniquement les placements, les entrées et sorties, et les débuts de dialogues. Je lui 
montre mes feuilles récapitulatives en réponse à sa question : nous avons eu la même idée ! 
La répétition débute, je distribue les fiches et leur explique que nous ne pouvons continuer de 
la sorte, que j’attends plus de concentration de leur part. Il y a une légère amélioration par 
rapport à samedi, mais malgré les avertissements, une figurante continue de déranger et n’est 
absolument pas à son affaire. Elle perturbe ainsi le bon déroulement de la répétition. Je me 
trouve devant un dilemme : faut-il vraiment aller au bout de mes menaces et lui demander de 
quitter la troupe ? Prendre seule cette décision n’est pas évident, et c’est à nouveau en 
discutant avec un des enseignants de la troupe que tout devient plus clair pour moi. Il a le 
même sentiment : la figurante en question n’a pas compris les enjeux et met en péril le travail 
des autres. J’explique à l’élève concernée qu’elle n’a plus besoin de venir aux répétitions.  
Jeudi de la même semaine, lors de la répétition sur temps scolaire, j’annonce aux 
comédien·ne·s que j’ai demandé à une des figurantes de quitter la troupe. Cette annonce fait 
l’effet d’un petit électrochoc et permet de remettre des notions de respect au point. Mon 
intention n’étant pas de démoraliser les troupes, mais de les encourager à s’engager jusqu’au 
bout et de ne pas lâcher dans la dernière ligne droite, j’ai préparé à chacun·e une affiche du 
spectacle avec un mot personnalisé d’encouragements, de conseils et de félicitations. Ce geste 
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a un effet immédiat, ils/elles sont touché·e·s et prennent conscience de ce qui a été accompli 
jusque-là. La répétition se déroule bien ; les élèves sont concentré·e·s et apprennent enfin à se 
tenir en silence dans les coulisses. Je les quitte contente de leur travail. Juste avant de partir en 
vacances, j’appelle les parents des plus jeunes et distrait·e·s d’entre eux pour leur demander 
d’être partenaire dans le projet et d’aider leur enfant à répéter le texte. Les quelques parents 
appelés sont preneurs et me promettent de consacrer du temps au théâtre. 
Durant les vacances, je prépare un document récapitulant les entrées et sorties de 
comédien·ne·s afin d’expliquer à une collègue volontaire le déroulement de la pièce5. Elle est 
d’accord de m’aider à gérer les élèves dans les coulisses durant les représentations.  
Phase finale : les deux dernières semaines après les vacances de Pâques  
La semaine précédant les représentations est intense. Le lundi a lieu la répétition ordinaire, 
mais six comédien·ne·s sont absent·e·s en raison des voyages d’études. Je prévois de répéter la 
scène de la barricade, la plus délicate, car les comédien·ne·s ne savent pas toujours que faire 
lorsqu’ils n’interviennent pas oralement, mais sont présent·e·s sur scène. La répétition est 
compliquée en raison de l’absence d’une partie des comédien·ne·s et de la reprise après les 
vacances.  
Mardi : j’assiste à la répétition du chœur et de l’orchestre, les solistes sont aussi présent·e·s. 
Certains choristes ne connaissent toujours pas leurs paroles et l’orchestre n’est pas au point 
sur tous les chants.  
Mercredi : j’apprends qu’il y a peu d’entrées vendues, il faut augmenter la publicité. Je 
transmets à tous les élèves du collège une circulaire destinée à leur parents pour les informer 
(ou ré-informer) du spectacle, un courriel est transmis aux étudiant·e·s de la HEP annonçant le 
spectacle et l’information circule désormais sur Facebook.  
Jeudi : les solistes semblent prêt·e·s. Les danseurs/euses répètent la danse du mariage avec 
l’orchestre. Je règle les derniers détails concernant les décors avec l’enseignante d’arts 
visuels. L’enseignant de travaux manuels me livre la grille de la prison, dernière partie 
manquante des décors.  
Samedi : je termine la fabrication de certains accessoires et prépare la bande-son, ainsi que les 
commentaires pour la régie.  
Dimanche : j’installe les décors notamment le drap et la grille sur scène avec l’aide d’un 
membre de ma famille. J’organise les coulisses, attribuant une place à chaque accessoire.  
																																																								
5 Extrait du document en annexe (p.65) 
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La semaine des représentations commence par une répétition ordinaire du lundi midi durant 
laquelle nous revoyons la scène de la barricade et la fin du troisième acte. Je profite aussi de 
cette répétition en « petit » comité avec les comédien·ne·s et figurant·e·s pour les informer des 
derniers détails, car l’après-midi même une répétition générale avec le chœur, l’orchestre et 
les danseurs/euses a lieu. C’est le premier filage avec tous les participant·e·s. Je dois souvent 
intervenir auprès des comédien·ne·s pour des questions de texte, de placements, de volume de 
la voix. Mais nous arrivons tout de même à jouer une des versions en entier et à entamer la 
deuxième version. A dix-neuf heures, je libère la troupe.  
Mardi matin : l’entreprise que nous avons mandatée pour l’éclairage et le son livre le matériel 
à l’aula. Avec le collègue responsable de la régie, nous aidons à l’installation. 
Le mardi après-midi a lieu une dernière répétition avant le jour J, sur temps scolaire, avec les 
comédien·ne·s et figurant·e·s. Les élèves prennent réellement conscience des enjeux. Nous 
parvenons à répéter les deux versions de la pièce, en costume, sans les interventions 
musicales, hormis les débuts de chants. En effet, le pianiste, un élève de 8ème année, s’est porté 
volontaire pour assister à la répétition et joue le début de chaque chant. En fin d’après-midi, 
une fois la troupe partie, j’explique à mon collègue les changements de lumière et les 
interventions sonores dont il est responsable depuis la régie. 
Mercredi matin, jour de la première, l’excitation est à son comble. Nous répétons quelques 
scènes, mais ce moment est surtout important pour que les élèves s’habillent et se mettent 
dans la peau de leur personnage. Arrive aussi le temps d’un dernier discours 
d’encouragement. A 10h30, l’aula est remplie, tous les élèves de 7ème et 8ème année sont 
présent·e·s, soit seize classes d’une vingtaine d’élèves.  
Les représentations 
L’heure de vérité a sonné. Une foule de questions m’envahit : les comédien·ne·s sont-ils/elles 
suffisamment prêts, vont-ils/elles parler assez fort et articuler pour que le public les 
comprenne ? Est-ce que le public va apprécier la pièce, être touché par l’histoire que je désire 
lui faire découvrir, la comprendre ? 
La première représentation se déroule bien et je suis étonnée de la qualité d’écoute du public. 
Hormis un ou deux décalages de son et lumières et une courte scène oubliée par les 
comédien·ne·s, le résultat est très satisfaisant. L’après-midi nous passons en revue les 
quelques scènes délicates du matin,  puis nous changeons les rôles pour que la deuxième 
équipe, qui joue le soir, puisse se préparer. L’entier de la pièce est passé en revue. Je sens 
soudainement l’excitation monter autour de moi et je comprends vite pourquoi : les 
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maquilleuses, des élèves volontaires, sont arrivées. Mes comédiens ont tout à coup des airs de 
ramoneurs, salis par la suie qui leur donne des allures de « misérables ». 
La représentation du soir se déroule très bien. Il manque encore un peu de cadence dans les 
changements de décors, mais il n’y a quasiment pas d’erreurs de texte et les comédien·ne·s 
semblent prendre beaucoup de plaisir à être sur scène.  
Jeudi, le temps de préparation avant la représentation est extrêmement court. En effet, les 
élèves n’ont que trois quarts d’heure entre la fin des cours et la représentation pour se 
préparer. Ce facteur combiné avec le fait que le public est plus restreint ce jour-là en raison de 
l’horaire font que l’énergie est un peu moins présente lors de cette troisième représentation. 
Néanmoins, tout se déroule sans accroche. Pour certain·e·s élèves, c’est la dernière fois qu’ils 
interprètent leur rôle principal. Je demande à l’un d’entre eux s’il n’est pas trop triste 
d’abandonner son personnage, celui de Javert. Il me répond qu’il est surtout triste que les 
cours de théâtre soient terminés. 
Le dernier jour arrive, il est à nouveau temps d’inverser les rôles. Je désire répéter quelques 
scènes, mais les élèves sont extrêmement excité·e·s. Le comédien qui interprète le rôle de 
Valjean se charge de faire répéter le rôle de Marius à l’élève en question et de revoir la scène 
qui avait été omise le mercredi matin, pendant que je vérifie la présence de tous les 
accessoires et m’occupe de calmer l’excitation générale. L’énergie lors de la dernière 
représentation est bien présente. Les élèves ont la volonté de tout donner sur scène et le public 
est venu nombreux ce soir-là. Le chant final et les applaudissements qui s’ensuivent clôturent 
cette aventure de plusieurs mois et mettent fin à mon questionnement du début de la semaine : 
la magie a pris dans la troupe, les comédien·ne·s ont eu du plaisir à jouer et le public a 
apprécié le spectacle. C’est un vrai bonheur pour moi de voir tous ces enfants heureux. Au 
moment de leur dire au revoir, certain·e·s comédie·ne·ns me regardent suppliant·e·s : 
« L’année prochaine, Madame ? ». Je suis exténuée, et pourtant au fond de moi, j’espère 








5.5. Quelques réflexions  
Temps 
Le facteur temps n’est pas à négliger : organiser un spectacle est chronophage. Au-delà du 
temps de répétition, il y a un nombre considérable de détails à régler. Ce temps est pris sur les 
pauses, les fins de journée, les week-ends, et bien évidemment en plus du travail de base 
attendu d’un enseignant. Mettre en place des collaborations et s’intéresser à chaque partie du 
spectacle prend du temps. Une des subtilités du théâtre en milieu scolaire est d’inclure le plus 
grand nombre de volontaires et d’accepter les rythmes de travail de chacun·e. L’essentiel n’est 
pas de terminer au plus vite ; le processus a une place prépondérante. Il faut aussi jongler avec 
le désengagement de certain·e·s élèves. Dans cette expérience, les participant·e·s actifs/actives 
sur scène étaient dans l’ensemble très fidèles. Mais il n’en a pas toujours été de même avec 
les élèves engagé·e·s dans les ateliers de fabrication de décors et de costumes ; certain·e·s 
élèves ont abandonné le projet ou étaient irréguliers/ères dans leur présence. Et finalement, la 
part administrative  à gérer est grande: le projet s’inscrivant dans un cadre institutionnel, et 
incluant un grand nombre d’enfants, une partie du temps est consacrée à la gestion des élèves 
et à la communication. 
Communication 
La communication fut un des aspects les plus complexes de la gestion de cette pièce, malgré 
l’époque à laquelle nous vivons. C’est l’une des difficultés du milieu scolaire et du travail 
avec de si jeunes comédien·e·s. Légalement je ne pouvais créer un groupe « whatsapp », 
comme il se fait souvent pour des projets hors du cadre scolaire. Tous les élèves n’avaient pas 
de téléphone portable, ou d’adresse e-mail relevée régulièrement. Trois solutions s’offraient 
alors à moi : passer par les enseignant·e·s, qui ont déjà un grand nombre de communications à 
transmettre à leurs élèves, mettre des communiqués dans les casiers de classe en espérant que 
ceux-ci soient relevés par le responsable, ou passer personnellement dans chaque classe, 
dérangeant ainsi mes collègues qui donnaient leurs cours et devant jongler avec les horaires, 
soit une solution extrêmement chronophage. Les trois solutions ont été utilisées selon 
l’urgence de la communication. Aucune de ces solutions n’était particulièrement efficace. 
Une bonne anticipation de la planification était donc essentielle et la transmission d’un 
maximum d’informations durant les répétitions facilitait la tâche.  
Au-delà de la communication au sein de la troupe, la communication en dehors du groupe est 
essentielle. D’une part avec la direction du collège avec laquelle il est important de maintenir 
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le contact, de donner des informations sur le déroulement et l’avancée du projet, et d’autre 
part avec les personnes non impliquées dans le projet, que ce soit les élèves et enseignant·e·s 
du collège ou les parents des élèves et ami·e·s à qui l’on désire faire découvrir la pièce. 
Différents moyens de publicité ont été utilisés : des courriels afin de viser un certain public, 
une bande-annonce6 sur le site internet de l’établissement, des affiches collées aux entrées des 
bâtiments du collège, une circulaire déposée dans chaque casier de classe et des communiqués 
aux enseignant·e·s. Malgré ces dispositifs, la transmission de l’information ne semblait pas 
toujours efficace. La question reste donc en suspens : comment toucher le plus grand nombre 
de personnes sans moyens financiers importants? 
En ce qui concerne la communication aux élèves du collège, afin de m’assurer que toutes les 
classes aient une explication à propos de la pièce, j’ai sollicité les enseignant·e·s de musique, 
qui, à eux trois, enseignent à toutes les classes de l’établissement. Je leur ai demandé de parler 
de la pièce aux élèves en leur fournissant un document à distribuer sur lequel les principaux 
personnages étaient brièvement décrits. Ce document contenait également une explication sur 
la manière de se comporter au théâtre. Et finalement, les enseignant·e·s de musique ont 
travaillé le chant final du spectacle en cours de musique.   
Financement 
La pièce a été financée par les entrées, il n’y a eu aucune aide financière extérieure. Hormis 
quelques frais de maquillage, de peinture pour les costumes, d’accessoires, la plus grande 
partie du budget était dédiée à l’éclairage et la sonorisation. De plus, il y a eu quelques frais 
de billetterie, car nous avons utilisé un système en ligne payant pour faciliter l’achat de billets 
en dehors de l’établissement et nous éviter la gestion des billets. Ce système a des avantages 
non négligeables, mais il a tout de même fallu gérer une partie des billets pour les élèves qui 
ne pouvaient commander de billets en ligne.  
Le fait de n’avoir aucun fond et très peu d’expérience de pièce théâtre et de gestion de budget 
a été un facteur stressant pour moi. Heureusement, l’un de mes collègues a géré une grande 
partie des finances et l’organisation de la billetterie. Nous étions donc deux à porter le souci.  
Une part du budget a été consacrée à la location de caméras pour filmer le spectacle, car il me 
semblait important pour les élèves d’avoir un souvenir de leur expérience théâtrale. 
																																																								
6 à visionner sur : https://www.youtube.com/watch?v=71DKyyIv2bM (25.05.2016) 
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Collaborations 
Mettre en place des collaborations avec les collègues des différentes files artistiques est 
certainement une clé de réussite d’un projet. C’est en discutant avec les personnes, dont les 
savoir-faire dans certains domaines du projet de théâtre (la musique, les travaux manuels, le 
dessin et la couture) sont importants, que des solutions peuvent être trouvées. Au delà de 
l’aide apportée par les enseignant·e·s, ces collaborations sont un enrichissement, non 
seulement pour le projet, mais aussi pour des aspects personnels et relationnels. Lorsqu’un 
événement rassemble plusieurs compétences, les différent·e·s acteurs/actrices apprennent à se 
connaître.  
Des élèves et des enseignants sur le même plateau 
Un des enseignants engagés dans le projet espérait créer un lien avec certain·e·s de ses élèves, 
en se côtoyant les uns et les autres dans un nouveau contexte. Finalement une seule de ses 
élèves s’est inscrite pour participer au projet. Sans y prendre garde, j’ai donné le rôle de 
Cosette à cette dernière, alors que l’enseignant en question interprétait le rôle de Valjean. Sur 
scène, l’enseignant et son élève avait donc une 
relation de père et fille. Je n’ai perçu aucune 
gêne dans leur jeu et n’ai eu écho d’aucun 
débordement en classe, de tutoiement abusif ou 
de geste familier. Les autres enseignants 
impliqués avaient aussi des comédien·e·s dans 
leurs classes et le constat était identique. Je 
pense que le partage d’une telle expérience est 
bénéfique à la relation entre un·e enseignant·e 
et un·e élève. Les élèves ont la capacité de différencier leur façon de se comporter envers un 
adulte en fonction du contexte, ou doivent apprendre à le faire. Le théâtre à l’école permet cet 
apprentissage ; au théâtre, on a le droit de faire ce qui n’est pas toujours toléré ailleurs. Le 
partage d’expériences fortes, comme un projet de théâtre, change les regards des uns sur les 
autres et engendre du respect entre les participant·e·s. 
Cependant, la manière dont est mené le projet doit pouvoir permettre la construction de telles 
relations. En effet, au théâtre, chaque personne a une place définie ; le metteur en scène qui 
mène le projet a une certaine place et les comédien·ne·s en ont une autre. Dans un cadre 
scolaire, on ne peut différencier les places des comédien·ne·s en raison de leur statut en dehors 
de l’atelier de théâtre. L’exercice n’est pas évident pour le metteur en scène qui s’adresse tour 
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à tour à des élèves et à des collègues, à des enfants et à des adultes. Dans ce projet, les 
comédiens adultes ont respecté leur place lorsqu’ils étaient aux répétitions. Ils n’ont pas 
cherché à avoir un contact privilégié avec moi ou à intervenir pour des questions de 
discipline, ils ont suivi les mêmes règles et ont signé la même charte d’engagement que les 
élèves. En revanche, par leur expérience de vie différente, ils ont été par moment des modèles 
pour certain·e·s élèves, notamment en montrant leur investissement dans la pièce. Lors d’une 
des toutes dernières répétitions, durant laquelle les élèves étaient dissipé·e·s, l’un des 
enseignants s’est permis d’intervenir pour expliquer aux élèves leur responsabilité dans la 
réussite de la pièce. Dans son discours, il a souligné le fait qu’il n’était pas intervenu jusqu’ici 
car ce n’était pas son rôle. Ce discours a eu un impact important sur le comportement des 
élèves et leur engagement. Une des raisons de l’efficacité de ce discours venait du fait qu’ils 
appartenaient au même groupe, qu’ils avaient le même statut et étaient « embarqué·e·s dans le 
même bateau ».  
Les enseignants impliqués en tant que comédiens dans la pièce ont été d’un grand soutien 
pour moi, car il y a eu des partages avec eux sur l’expérience que nous vivions, qui n’étaient 
pas possibles avec des élèves.  
Créativité et liberté des comédiens 
Au début du projet, j’ai eu peur de ne pas 
laisser suffisamment de place à des 
comédien·ne·s non expérimenté·e·s pour 
qu’ils s’approprient le projet. En effet, en 
imposant le choix de l’histoire que nous 
allions raconter au public et en faisant moi-
même l’adaptation du roman en amont, je 
craignais de freiner leur créativité. De plus, le 
théâtre à l’école semble souvent être abordé 
par une première étape d’improvisation, 
comme le propose Czerny dans son modèle 
SAFARI ou Alain Knapp qui conseille de ne 
pas mettre les élèves d’emblée face au texte. 
Or, j’ai pris la décision, en partie en raison de la contrainte de temps, de ne pratiquer 
l’improvisation que lors de très courts exercices durant les premières répétitions. Les textes 
ont été rapidement distribués aux élèves afin qu’ils aient le temps d’apprendre les dialogues.  
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Cette crainte s’est finalement révélée infondée. Bien évidemment, il a fallu du temps pour que 
les élèves, particulièrement les plus jeunes, comprennent vraiment le sens de ce qu’ils 
racontaient, le texte n’étant pas évident pour eux et le sens de certaines expressions leur 
échappant. Il a fallu encore plus de temps pour que les comédien·e·s s’approprient l’histoire et 
se mettent dans la peau de leur personnage. Certaines questions concernant le sens de 
l’histoire m’ont été posées le lundi de la semaine des représentations. Mais plus les répétitions 
avançaient, plus les élèves demandaient s’ils pouvaient ajouter telle ou telle phrase, faire tel 
ou tel geste, ce que j’encourageais vivement. Lors des représentations, tous les comédien·ne·s 
avaient ajouté des touches très personnelles, des gestes et des mimiques qui collaient 
parfaitement à leur personnage et montraient à quel point ils s’étaient finalement approprié 
leur rôle. 
Réactions du public : retours informels 
Elèves 
Les élèves de primaire étaient invités à la générale, et certains d’entre eux/elles sont 
revenu·e·s voir la pièce en soirée. Il y a eu de bons retours de leur part. Les élèves n’ont pas 
saisi toutes les subtilités de l’histoire mais ont apprécié voir leurs camarades et enseignants 
sur scène. Suite à la pièce, dans les classes où j’ai pu enseigner, les élèves avaient des 
questions pour mieux comprendre l’histoire, signe de leur intérêt porté à la pièce qui leur avait 
été présentée.  
Il a été très difficile d’intéresser les élèves du secondaire à venir voir la pièce. Cependant, les 
élèves qui sont venus ont apprécié le spectacle. Certain·e·s d’entre eux/elles m’ont dit avoir 
été impressionné·e·s par la relation entre les enseignants et les élèves sur scène : tutoyer un 
enseignant et lui tenir le bras n’étant pas chose courante. Ce qui était devenu naturel pour les 
comédien·ne·s ne l’était pas pour les autres élèves qui découvraient le spectacle. Là aussi, ils 
m’ont posé des questions pour mieux comprendre l’histoire.  
Adultes 
Suite au spectacle, notamment par les élèves, j’ai eu des retours sur les réactions de certains 
parents. Pour les parents des participants, il est évident que la fierté de voir leur enfant sur 
scène dominait tout autre sentiment. Certains d’entre eux ont, semble-t-il, acheté le roman ou 
une des adaptations en film. Bien qu’il y ait toujours quelques points à améliorer, dans 
l’ensemble les spectateurs/spectatrices ont été impressionné·e·s par la qualité du spectacle 
obtenue en milieu scolaire et le nombre de personnes inclues dans le projet. Il y avait 
	 49	
différents niveaux de compréhension de l’histoire selon la familiarité des 
spectateurs/spectatrices avec le récit. 
 
J’espère que chaque spectateur/spectatrice est reparti·e avec un « petit quelque chose » de 
différent l’habitant. Que ce soit les parents des comédiens, qui ont vu leur enfant sous un autre 
jour, les élèves, qui se souviendront de l’histoire des Misérables, ceux qui se sont peut-être dit 
qu’ils/elles seraient un jour à leur tour sur un plateau de théâtre, et tous les autres qui ont 
emporté une émotion à la maison.  
Vivre une expérience forte 
Mener un tel projet a été pour moi une expérience extrêmement enrichissante. Je ne cacherai 
pas que j’ai eu des grands doutes devant l’ampleur de la tâche, des périodes stressantes et une 
grande fatigue après le spectacle. Il y a une prise de risques dans le fait de monter un tel projet 
et aucune garantie de succès ; c’est une plongée dans l’inconnu. Au début, la légitimité du 
projet est discutable et pas toujours reconnue. Cependant, j’ai apprécié la liberté ressentie 
lorsque l’on part de rien pour monter un spectacle, de jouer avec les contraintes que 
m’imposaient ce contexte et le manque de moyens. Le théâtre doit être un lieu d’essai pour la 
nouveauté, il n’y a pas les mêmes contraintes de conformité que dans l’enseignement de 
matières liées au programme. Au-delà de la réussite du spectacle, le vrai succès est 
l’expérience vécue en collectif, les relations qui ont pris une autre dimension avec chaque 
participant·e au projet, enfant et adulte. J’ai ressenti une satisfaction incommensurable en 
voyant les élèves ravi·e·s et fiers/fières d’eux/elles sur scène, les progrès réalisés en quelques 
mois. Une fois les représentations terminées tout s’arrête, et en même temps tout continue ; ce 
qui a été vécu ne sera jamais perdu. 
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6. Les étapes pour monter un projet de théâtre 
« Check-list » commentée 
Avant le travail avec les élèves, il est nécessaire de définir un certain nombre d’éléments sur 
la manière de mener le projet. Une fois l’accord de la direction de l’établissement obtenu, 
quelques étapes sont importantes pour pouvoir débuter sereinement les répétitions. 
Afin de garder une trace des étapes réalisées et de ne pas oublier des éléments, je conseille 
l’utilisation d’un journal de bord.  
 
• Choisir un thème  Il n’est pas obligatoire de choisir la pièce à ce stade. Cette décision 
peut être prise une fois l’équipe complétée. Il est cependant 
nécessaire de savoir en amont si la pièce sera écrite pour l’occasion 
par un·e enseignant·e ou sous forme d’atelier avec les élèves, ou 
encore si une pièce déjà existante sera choisie. 
• Déterminer les dates 
des représentations  
Vérifier dans l’agenda de l’établissement les dates d’événements 
particuliers (examens, épreuves cantonales de référence,  camps et 
voyage d’études, conférences des maîtres, etc.) afin d’éviter les 
collusions de dates. 
• Réserver la salle de 
spectacle 
Veiller à réserver la salle les quelques jours précédents les 
représentations afin d’installer le matériel. 
• Planifier les répétitions Décider de l’horaire et des jours de répétions ordinaires et planifier 
les répétitions supplémentaires durant des jours de week-end  et en 
fin de journée à l’approche des représentations, afin d’en avertir les 
comédien·ne·s lorsqu’ils s’engagent dans le projet et d’informer la 
direction.  
• Trouver une salle pour 
les répétitions 
Dans la mesure du possible, utiliser la même salle de répétitions sur 
toute l’année.  
 
Constituer une équipe 
• Présenter le projet aux 
collègues 
Expliquer le projet dans les grandes lignes et évoquer les besoins en 
terme de décors, costumes, musique, etc. 
• Mettre en place des 
collaborations 
Approcher personnellement les collègues potentiellement 
intéressé·e·s par le projet et expliquer plus en détail ce qui serait 
attendu d’eux s’ils/elles s’engagent. 
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• Annoncer le spectacle 
aux élèves 
Le contact direct est important : dans la mesure du possible, passer 
dans les classes pour faire de la publicité, puis organiser une séance 
d’informations pour les intéressé·e·s. Durant la séance, parler des 
différentes possibilités de s’engager dans le projet (prévoir des listes 
d’inscriptions pour conserver les noms des élèves motivés). 
• Prévoir une audition 
des élèves intéressé·e·s 
Si les élèves sont trop nombreux/euses, leur faire passer une 
audition en demandant leurs motivations, afin de s’assurer 
qu’ils/elles soient prêt·e·s à s’engager.  
 
Les répétitions 
• Faire signer une charte 
et une autorisation 
Une fois la troupe réunie, faire signer une charte d’engagement aux 
élèves. Avertir les parents de l’horaire des répétitions et leur faire 
signer une autorisation écrite pour pouvoir filmer et photographier 
leur enfant. 
• Faire connaissance Les élèves ne se connaissent pas forcément tous ; prendre quelques 
séances consacrées à des exercices pour faire connaissance et 
apprendre à être à l’aise devant les autres. Introduire quelques 
exercices de diction : le travail est long pour faire porter la voix aux 
élèves et les faire articuler ! 
• Lire le texte Distribuer le texte, laisser le temps aux comédien·ne·s de le lire à la 
maison, puis organiser une lecture commune, expliquer le contexte 
et clarifier l’histoire si nécessaire. 
• Distribuer les rôles Cette étape et la précédente peuvent être inversées. Il est possible de 
lire le texte ensemble une fois que les comédien·ne·s connaissent 
leur rôle.  
• Débuter la mise en 
scène, répétition avec le 
texte à la main 
Les élèves doivent s’habituer à jouer dans l’espace. Dès le début, 
insister sur la position du corps face au public.  
 
Décors, costumes, musique et danses 
• Réaliser des dessins 
préparatoires ou 
description des 
costumes et décors 
Durant la période des premières répétitions, transmettre aux 
collègues responsables des décors et des costumes les indications de 
fabrication.  
• Constituer des équipes 
d’élèves pour la 
fabrication des 
costumes et décors 
Prévoir une plage horaire d’ateliers de fabrication pour les élèves 
intéressé·e·s, les convoquer et leur expliquer en quoi consiste leur 
travail. (L’idéal est de déléguer cette tâche aux enseignant·e·s 
responsables). 
• Choisir la musique, les 
chants et les danses à 
inclure dans la pièce 
Avec les collègues de musique, discuter des possibilités d’effets 
sonores réalisés par l’orchestre, des chants et musiques 
d’accompagnement qu’il est envisageable de faire chanter et jouer 
aux élèves. Se préoccuper des partitions et arrangements 
nécessaires. Déléguer l’organisation des répétitions d’orchestre et de 
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chœur aux enseignant·e·s de musique.  
Si certain·e·s élèves sont intéressé·e·s par la danse, trouver un 
responsable parmi les élèves ou les enseignant·e·s pour mener la 
troupe et choisir le style des danses à inclure dans le spectacle.  
• Faire acheter ou trouver 
aux comédien·ne·s 
certaines pièces de 
costumes 
Afin que l’ajustement des costumes soit facilité, demander aux 
comédien·ne·s de se procurer la base de leur costume et certaines 
pièces de costumes. Penser à leur demander d’apporter les éléments 
au début du projet et fixer un délai. (Les faire réfléchir aux 
chaussures qu’ils porteront !) 
• Faire les achats de 
matériel pour les 
costumes et décors 
Plus vite les éléments sont réunis et le matériel prêt, moins le stress 
est grand : le temps de fabrication ne doit pas être négligé.  
 
Une fois que les répétitions et la fabrication des décors et costumes ont démarré 
• Organiser des 
répétitions individuelles 
ou en petits groupes 
Si la troupe est grande, prévoir des répétitions supplémentaires en 
petit groupe afin de travailler des scènes en particulier et les 
attitudes des personnages. Ce moment peut être utile pour évoquer 
plus en détail le contexte de l’histoire et le passé des personnages.  
• Réserver le matériel 
d’éclairage et de son et 
les caméras 
Demander un devis pour la location et l’installation du matériel 
d’éclairage et de son et réserver le matériel.  
Si l’on envisage de filmer la pièce, réserver des caméras de qualité 
et prévoir une ou deux personnes responsables de filmer le jour du 
spectacle. Si possible, louer un enregistreur son séparé des caméras, 
le son des caméras est souvent de qualité moindre et capte de 
nombreux bruits alentours. 
• Organiser une sortie de 
troupe 
Si l’occasion se présente, réunir la troupe en dehors des répétitions 
pour leur faire découvrir le théâtre, certain·e·s élèves n’ayant peut-
être jamais vu de pièce.  
• Organiser la publicité Différents moyens de publicité peuvent être utilisés : bande-
annonce, site internet, affiches, passage dans les classes, circulaires 
aux parents, et pourquoi pas une « flashmob » dans la cour de 
l’école. Il ne faut pas faire les choses en catimini, les gens doivent 
savoir qu’un spectacle se prépare. 
• Penser à la billetterie Système en ligne ou billets à acheter sur place, il faut penser en 
amont à la manière de gérer la vente de billets.  
 
Quelques semaines avant les représentations 
• Trouver des 
maquilleuses 
Demander à des élèves plus âgées si elles sont intéressées par 
maquiller les comédien·ne·s ou à des parents, frères et soeurs 
d’élèves.   
• Répéter avec les 
accessoires, costumes et 
décors 
Dès que des éléments sont prêts, les utiliser lors des répétitions afin 
que les élèves se les approprient. 
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La semaine des représentations 
• Réunir le matériel Ranger le tout au même endroit, en sécurité.  
• Organiser les coulisses 
et les loges 
Chaque objet doit avoir sa place et les comédien·ne·s doivent 
pouvoir trouver facilement leur costume. 
• Installer le son et 
l’éclairage 
 
• Tester les bruitages Une fois la régie installée, tester les bruitages et expliquer à la 
personne responsable à quel moment de la pièce les bruitages et les 
changements de lumière ont lieu.  
• Faire une répétition 
générale 
Réunir tous les intervenant·e·s du spectacle pour une répétition en 
costume où toutes les scènes s’enchaînent. 
• Prévoir la billetterie Prévoir quelqu’un à la vente et au contrôle des billets chaque soir. 
• Penser aux 
remerciements 





Après le spectacle 
• Organiser la reddition 
d’objets trouvés 
La fin d’un spectacle va très vite. Les enfants rejoignent leurs 
parents et oublient bien souvent des affaires dans les loges. 
• Remercier Remercier toutes les personnes impliquées dans le spectacle par un 
petit cadeau, un souper ou une lettre.  
• Organiser une dernière 
sortie de troupe 
Une rencontre post-spectacle avec les comédien·ne·s est toujours 
très sympathique et leur permet de se revoir après ce moment fort 
vécu ensemble. 
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Les petits plus 
• Monter une équipe 
reportage 
Quelques élèves volontaires ou des élèves suivant des cours en 
option MITIC peuvent être désigné·e·s pour effectuer un reportage 
photos sur les étapes de réalisation (répétitions, fabrication des 
costumes et décors et représentations). 
• Offrir un petit cadeau 
aux comédien·ne·s juste 
avant le spectacle 
Une attention suffit, par exemple une affiche du spectacle avec un 
mot personnalisé. Les élèves sont souvent très touchés par ce geste 
et ont envie de tout donner sur scène, car ils prennent conscience de 
l’importance de leur rôle et du travail effectué. 
 
 
Exemple de budget 
Dans le cadre de la pièce de théâtre des Misérables, la salle de spectacle n’a pas été louée, en 
revanche le son et l’éclairage ont représenté environ deux tiers du budget. La deuxième 
dépense la plus conséquente a été la plateforme de réservations en ligne. Cette dépense peut 
être évitée avec un système de réservations et paiements à l’entrée le jour du spectacle. Et 
finalement, la location de caméras pour filmer le spectacle a été la troisième plus importante 
dépense. Les accessoires ont été empruntés ou fabriqués à moindre frais. Les comédien·e·s ont 
apporté des t-shirts blancs pour les costumes, qui ont ensuite été peints. Les enseignant·e·s 
d’arts visuels et travaux manuels ont utilisé du matériel de l’école, en grande partie 
réutilisable une fois le spectacle terminé. Ci-dessous un tableau récapitulatif des frais : 
 
Lumières et son 1942.- 
Plateforme de réservations 600.- 
Location de deux caméras (deux soirs) 260.- 
Maquillage 80.- 
Peinture textile 50.- 
Peinture dorée pour les boutons de costumes 13.- 
Teinture 13.- 
Éléments de déguisements (chapeaux, …) 10.- 




7. Conclusion  
Les contraintes et possibilités de création théâtrale en milieu scolaire 
Chaque production théâtrale, qu’elle ait lieu dans un milieu scolaire ou non, est façonnée en 
fonction d’un certain nombre de contraintes. Certaines de ces contraintes sont communes à 
tous les projets artistiques, d’autres sont spécifiques au milieu scolaire. Trois contraintes 
principales auxquelles le théâtre scolaire doit faire face ressortent de la recherche.  
Tout d’abord, l’aspect financier définit généralement certaines limites à la créativité. Le 
contexte scolaire n’y échappe pas ; un petit budget est parfois alloué à un projet artistique, 
mais les enseignant·e·s ne peuvent compter automatiquement sur une participation financière 
de la part de l’établissement.  
Deuxièmement, l’espace à disposition est une contrainte plus spécifique au milieu scolaire, 
une salle dédiée aux répétitions, voire aux représentations n’est pas toujours existante dans les 
écoles.  
Et finalement, la question du temps est centrale à tout projet artistique. Dans le cadre scolaire, 
le temps à disposition dépend du type de projet. Dans le cas d’un projet d’établissement 
incluant la majorité des élèves et des enseignant·e·s ou d’un projet de classe, il est possible de 
consacrer des périodes sur temps scolaire au théâtre. En revanche, si le projet est mené par 
un·e ou quelques enseignant·e·s et concerne des élèves de classes différentes, les répétitions 
ne peuvent avoir lieu qu’occasionnellement sur temps scolaire. L’horaire devient alors une 
contrainte, qui dépend de l’âge des élèves. Plus les élèves sont jeunes, plus il est difficile de 
les faire rester à l’école en fin de journée après les cours. La pause de midi est certes une 
solution, mais malheureusement bien courte pour travailler efficacement. De par son statut 
peu défini à l’école, le théâtre peine à se faire sa place dans le budget, les locaux et les 
horaires des établissements. 
Cependant, cette place, parfois illégitime, que le théâtre occupe à l’école est également gage 
de grande liberté. Aucun·e enseignant·e n’est contraint·e de pratiquer le théâtre avec les élèves 
puisque cette branche n’est pas au programme du plan d’études. Par conséquent, le théâtre a 
un caractère d’exception et est synonyme de passion. Les enseignant·e·s désirant le pratiquer 
ont tout loisir de le faire à leur manière. Tout d’abord, ils bénéficient d’un large choix de 
thèmes à aborder et de supports sur lesquels travailler. La pratique du théâtre peut se dérouler 
sous forme d’atelier sans représentation, d’une pièce avec représentation devant un public 
limité (parents, camarades, classe parallèle) ou d’une représentation ouverte à tous. Ces 
différentes formes offrent de la flexibilité dans les choix de projets en fonction des moyens et 
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du temps d’investissement disponibles des enseignant·e·s. De plus, à l’école, les compétences 
des enseignant·e·s et des élèves sont diverses et nombreuses. Des solutions pour palier le 
manque de moyens financiers sont facilement trouvables grâce aux savoir-faire de chacun·e. 
La contrainte de l’espace peut engendrer de la créativité : il est imaginable de jouer avec cette 
contrainte et d’investir les lieux du quotidien des élèves (cour d’école, halls, classes, 
couloirs). 
La pratique du théâtre à l’école est finalement plus une question d’envie et de flexibilité que 
de moyens. Chez les élèves, l’envie de pratiquer le théâtre est généralement bien présente et 
les possibilités existent. 
Mener à bien un projet de théâtre 
Il n’y a pas qu’une seule manière de pratiquer le théâtre, cependant, il y a des éléments dont il 
faut tenir compte pour toute production théâtrale. En premier lieu, il est nécessaire de définir 
le type et l’envergure du projet. Deuxièmement, il faut mettre en place des collaborations avec 
les collègues, voire si possible monter un comité, afin de ne pas porter seul·e le projet, puis 
définir le rôle de chacun·e. Le projet est ainsi morcelé et les responsabilités sont réparties. La 
vision globale ne doit pas être perdue ; soit une personne se charge de veiller à la cohérence 
de l’ensemble, soit les différents membres se disciplinent à noter dans un carnet de bord tout 
ce qui doit être défini en commun.  
La planification est extrêmement importante, tant pour les délais à respecter dans la 
fabrication des décors et des costumes que pour les répétitions. Il est également judicieux de 
prévoir des répétitions plus longues que les répétitions ordinaires, sur temps libre (week-end 
et fin de journée) ou sur temps scolaire en demandant l’autorisation à la direction de 
l’établissement, et ce dès le début de l’année scolaire afin que tout le monde réserve ces 
moments. Si l’avancée de la pièce le permet, ces répétitions peuvent être annulées par la suite. 
Le système de doublure, mis en place dans l’expérience, fonctionne bien et a de nombreux 
avantages, cependant, le temps de répétitions est quasiment doublé. Ainsi, si le nombre de 
répétitions est limité, ce système n’est pas adéquat. Il faut alors penser à une autre solution en 
cas d’absence d’un·e comédien·ne le jour de la représentation. Au niveau de l’engagement des 
comédien·ne·s, si ces derniers/ères sont volontaires, la signature d’une charte d’engagement 
permet de clarifier à quoi ils/elles s’engagent et souligne l’importance de leur présence et de 
leur investissement.  
Un projet de théâtre dans une école ne doit jamais être un secret. Il est important de trouver 
des solutions pour impliquer le plus grand nombre de personne et faire en sorte que les élèves 
	 57	
et les enseignant·e·s de l’établissement soient au courant de l’existence du spectacle le plus 
rapidement possible.  
Finalement, il est évident que monter un projet de théâtre revient à prendre un risque ! Risque 
valant la peine d’être pris, car les élèves ne manquent jamais d’ingéniosité et sont avides de 
réaliser des projets dans leur école. Pratiquer le théâtre à l’école c’est laisser la place à la 
créativité des élèves et vivre une expérience forte qui les marquera, tout comme les 
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FRANCAIS 1)	Pour	quelles	raisons,	selon	vous,	le	théâtre	a	ou	n’a	pas	sa	place	dans	un	milieu	scolaire	?	2)	Quelle	différence	y	a-t-il	pour	vous	dans	le	travail	du	théâtre	avec	des	jeunes	(10-15	ans)	et	celui	avec	des	adultes	?	A	quoi	 faut-il	être	attentif	spécifiquement	 lors	du	montage	d’une	pièce	avec	des	jeunes	?		3)	Pensez-vous	que	travailler	avec	des	comédiens	enseignants	et	des	comédiens	élèves	dans	la	même	pièce	puisse	poser	un	problème	ou	apporter	une	autre	dimension	au	projet	?	Quels	sont	les	avantages,	quels	sont	les	inconvénients	?	Mon	 projet	 est	 d’adapter	 un	 roman,	 Les	 Misérables	 de	 Victor	 Hugo,	 en	 pièce	 de	 théâtre.	 4a)	Pensez-vous	 que	 le	 théâtre	 puisse	 transmettre	 des	 savoirs	 aux	 élèves	 ou	 est-ce	 qu’une	 pièce	jouée	en	milieu	scolaire	ne	devrait	pas	avoir	d’autres	buts	que	de	faire	découvrir	le	théâtre	aux	élèves?	4b)	Peut-on	considérer	 le	 théâtre	 comme	un	moyen	d’enseignement,	un	outil	pédagogique,	de	nos	jours	?	5)	Comment	vous	y	prendriez-vous	pour	réduire	une	œuvre	de	plus	de	1000	pages	en	une	pièce	de	théâtre	réalisable	dans	une	école	?	6)	Comment	feriez-vous	en	sorte	que	les	élèves	spectateurs	se	sentent	impliqués	dans	le	projet,	soient	touchés	et	viennent	voir	la	pièce	avec	plaisir	?	7)	Dans	le	cadre	d’une	pièce	jouée	dans	un	grand	collège	(environ	1000	élèves),	privilégieriez-vous	des	élèves	volontaires	pour	monter	sur	scène	ou	imposeriez-vous	à	une	ou	deux	classes	de	participer	au	projet	?	8)	Auriez-vous	des	conseils	plus	généraux	à	donner	sur	la	façon	de	monter	une	pièce	de	théâtre	par	des	jeunes	pour	des	jeunes	?		
DEUTSCH 1)	 Denken	 Sie,	 dass	 	 das	 Theater	 seinen	 Platz	 in	 der	 Schule	 hat	 oder	 nicht	 hat?	 Aus	welchen	Gründen?	2)	 Welche	 Unterschiede	 gibt	 es	 im	 Theater	 zwischen	 Jungendliche	 (10	 bis	 16	 Jahre	 alt)	 und	Erwachsene?	 Über	 was	 sollten	 wir	 aufmerksam	 sein,	 um	 ein	 Stück	 mit	 Jungendlichen	aufzuführen?	3)	 Denken	 Sie,	 dass	 ein	 Stück	 mit	 Schülern-	 und	 Lehrerschauspielern	 zu	 Problemen	 führen	könnte,	 oder	 in	 eine	andere	Dimension	bringen	könnte?	Was	 sind	die	Vorteile	und	 	Nachteile,	wenn	Lehrer	und	Schüler	zusammen	in	einem	Stück	spielen?	Mein	Projekt	ist	ein	Roman,	„Les	Misérables“	von	Victor	Hugo,	in	ein	Theaterstück	zu	adaptieren.	4a)	Denken	Sie,	dass	Theater	Kenntnissen	überliefern	könnte,	oder	sollte	ein	Theaterstück	in	der	Schule	nur	das	Ziel	haben,	das	Theater	zu	entdecken?	4b)	Könnten	wir	heute	das	Theater	als	ein	Pädagogikhilfsmittel	betrachten	(21.Jh.	Erziehung)?	5)	 Wie	 würden	 Sie	 machen,	 um	 ein	 Roman	 von	 1000	 Seiten	 in	 einen	 Theaterstück	 alle	Altersgruppen	zu	reduzieren?		6)	Wie	würden	Sie	es	machen,	um	die	Zuschauerschüler	 in	das	Stück	zu	 implizieren,	damit	sie	das	Stück	gern	sehen	kommen	würden?	
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7)	 Im	 Rahmen	 eines	 Theaterstücks	 in	 einer	 großer	 Schule	 (circa	 1000	 Schüler),	 ziehen	 	 Sie	freiwillige	Schüler	zu	spielen	vor,	oder	nur	eine	oder	zwei	Klassen	im	Stück	zu	spielen?	8)	Hätten	Sie	mehr	Ratschläge	darüber,	wie	ein	Theaterstück	mit	 Jugendlichen	 für	 Jugendliche	aufgeführt	werden	soll?		
ENGLISH 1)	According	to	you,	for	which	reasons	theatre	has	or	has	not	its	place	at	school?	2)	Which	differences	is	there	to	work	with	teenagers	(10	to	16	years	old)	and	adults	in	theatre?	About	what	should	we	be	particularly	attentive	when	producing	a	play	with	teenagers?	3)	Do	you	think	working	with	teachers	and	students	actors	 in	the	same	play	could	make	some	troubles	or	bring	a	new	dimension	to	a	project?	What	are	the	pros	and	cons?	My	project	is	to	adapt	a	novel,	Les	Misérables	by	Victor	Hugo,	to	a	theatre	play.	4a)	Do	you	think	theatre	can	transmit	knowledge	to	students,	or	should	a	theatre	play	at	school	only	have	the	aim	to	show	students	how	it	is	to	play	and	watch	theatre	(discovering	an	art)?	4b)	Can	we	consider	theatre	as	a	medium	of	instruction/education,	a	pedagogical	tool	nowadays	(21st	century	education)?	5)	How	would	you	do	to	reduce	a	1000	pages	work	in	a	theatre	play	for	all	ages?	6)	How	would	you	do	to	have	students	who	are	not	taking	part	 in	the	play	feel	 implicated	and	come	to	see	the	play?	7)	 For	 a	 play	 produced	 in	 a	 big	 school	 (around	 1000	 students),	 would	 you	 favour	 volunteer	students	to	play	or	would	you	choose	one	or	two	entire	class(es)	to	take	part	in	the	project	?	8)	Do	you	have	more	general	pieces	of	advice	on	the	way	to	produce	a	theatre	play	for	teenagers	by	teenagers?	
	 62	














Madame	 Magloire	 apprécie	énormément	 l’évêque	 et	 est	 prête	 à	tout	pour	lui.	Mais	elle	a	de	la	peine	à	accepter	le	fait	d’accueillir	un	bandit,	elle	est	peureuse.		
Mme	Thénardier	
	-	blouse		-	jupe				








Fabrication des accessoires 	
	
Un passeport jaune écrit à la main 
et sali au marc de café 	 	 Fabrication du baril de poudre à l’aide d’une bouteille en pet, de cartons recyclés et du cuir d’anciennes bottes. 
	
	







Charte d’engagement et circulaire adressée aux parents : exemples		........................................................................................................................................................................................		Charte	d’engagement		En	participant	à	la	pièce,	je	m’engage	à	:		1.	Etre	présent(e)	aux	répétitions	et	à	m’excuser	en	cas	d’absence.		2.	Arriver	à	l’heure	aux	répétitions.		3.	Répéter	mon	texte	sur	mon	temps	libre.		4.	Respecter	les	autres	membres	de	la	troupe.				Nom,	prénom	:	___________________________________________		Date,	Signature	:	_________________________________________		........................................................................................................................................................................................		 Lausanne,	le	22	octobre	2015		Madame,	Monsieur,	Chers	Parents,		Comme	 vous	 le	 savez	 certainement	 déjà,	 votre	 enfant	 participe	 cette	 année	 scolaire	 à	 la	 pièce	 de	 théâtre	 Les	




Ce travail présente une étude des possibilité et contraintes de la pratique théâtrale en milieu 
scolaire. La recherche a pour objectif d’offrir des pistes de réflexions qui, je l’espère, 
permettront aux enseignants une appréhension facilitée du théâtre à l’école. 
Une approche théorique du domaine ainsi que des entretiens menés avec des expert·e·s du 
milieu théâtral offrent une vision globale de la pratique de cet art à l’école et en dehors.  
En parallèle, et à l’aide des conseils de ces expert·e·s, j’ai monté une pièce de théâtre basée 
sur le roman de Victor Hugo, Les Misérables, dans un établissement scolaire lausannois. Un 
récit de l’expérience pratique permet de transmettre le vécu et l’évolution des participant·e·s 
au projet, ainsi que d’établir un récapitulatif des étapes de création théâtrale en milieu 
scolaire.  
Ce travail, s’étendant sur des mois, m’a permis d’explorer l’entier du processus de création 
d’une pièce de théâtre, de la rédaction du script jusqu’aux représentations sur scène, en 
passant par la mise en place de collaborations avec divers interlocuteurs/trices adultes et le 
travail avec les élèves comédien·ne·s. Le compte-rendu touchant tant aux aspects de mise en 
scène qu’ à l’organisation générale (planification, fabrication de costumes et décors, éclairage 
et sonorisation, publicité, etc.) donne la possibilité d’établir une liste des éléments à définir, à 




Théâtre – Projet – Expérience – École – Contraintes - Possibilités 	
